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Zweiter Theil. 


Viertes Buch. 


Von der muſikaliſchen Kun ſt. 


In einer äſthetiſchen Kunſtlehre wird die Kunſt 
zur Wiſſenſchaft, und wie oft auch dieſe von Künſtlern 
zurückgeſtellt und unter dem Vorurtheil, als erſtarre in 
derſelben das regſame Leben, aus welchem allein die 
Kunſt zu ſchöpfen habe, verkannt wird, ſo ſteht doch 
unlaugbar die Behauptung feſt, daß ein klares Durch- 
ſchauen des Weſens und eine Vertrautheit mit den zur 
Allgemeingültigkeit erhobenen Principien dem Künſtler 
ſowohl eine fichere Leitung der ſchaffenden Kraft ges 
währt, als auch das über vorhandene Kunſtwerke aufzu⸗ 
ſtellende Urtheil regelt. Die Wiſſenſchaft führt das Da⸗ 
ſeyn und Alles, was in demſelben enthalten iſt, auf das 
Unbedingte, die Mannichfaltigkeit auf die Einheit, die 
Erſcheinung auf deren Geſetz zurück; die Kunſt dagegen 
läßt das Unbedingte aus dem Bedingten hervortreten, 
ordnet das Mannichfaltige zur Einheit, bildet Erſchei— 
nungen nach dem Geſetz: wie ſollten Beide ſich nicht 
berühren, nicht unterſtützen, nicht Eins werden? Man 
wende nicht ein, die Wiſſenſchaft, welche refleetirt, hebe 
gewiſſermaßen das Schöne auf, indem dieſes immer nur 
individuell exiſtirt und genoſſen ſeyn will, da aber, wo 
Speculation dazwiſchen tritt, der Genuß und Antheil 
an dem Kunſtwerke verkümmert werde. Nur eine ſolche 
Speculation könnte hierbei gemeint ſeyn, mit der ſich 
der Künſtler freilich am wenigſten befaſſen darf. Sagt 
er ſich aber abſichtlich von der Auffaſſung des Grundes 
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los, fo kann er wol auch im Dunkeln das Richtige 
treffen, weil ja alle Kunſt ihrer Lehre vorauseilt; allein 
es wird ihm Sicherheit mangeln und er Gefahr laufen, 
da, wo er dem Genius allein vertraute, deſſen Stimme 
falſch zu vernehmen und Mißgriffe zu thun. Auch wir 
werden den Punct berühren müſſen, auf welchem der 
Künſtler unbewußt, das iſt ohne Betrachtung und Vor— 
ſatz, nur dem begeiſterten Gefühle folgend, Schönes und 
Herrliches ſchafft, doch hemmt dieſer Punct nicht den 
Gang, auf welchem Wiſſenſchaft und Kunſt ſich die 
Hand reichen. Die allgemeine Betrachtung des Weſens 
der Kunſt wird immer nur den ſchwachen Künſtler ſtö— 
ren und irren, einen ſtarken aber bekräftigen und für 
alles Einzelne ein ſchützender Führer ſeyn. 

Bevor wir nun auf die äſthetiſchen Geſetze, welche 
dem muſikaliſchen Künſtler für die Compoſition gegeben 
ſind, eingehen, haben wir zuerſt das Weſen der muſika⸗ 
liſchen Kunſt überhaupt, ihr Verhältniß zu den übrigen 
Künſten und der Natur, die Bedingungen des Kunfts 
werks und deſſen Behandlung im Allgemeinen zu Des 
trachten. N 


Erſtes Capitel. 


Von der muſikaliſchen Kunſt überhaupt und 
deren Verhältniß zu andern Künſten. 


§. 1. 

Der Menſch, nicht auf die ſinnliche Erfaſſung der 
Außenwelt beſchränkt und nicht allein als reflectirendes 
und durch Begriffe nachdenkendes Weſen thätig, ſchafft 
aus eigener Kraft des Geiſtes, und bildet aus ſich un— 
mittelbar, was zum Gegenſtand der Anſchauung und 
Betrachtung für andere gleichartige Weſen wird. Er 
gelangt produeirend zur Kunſt, in welcher er, wie das 
Wort beſagt, Etwas kann. In dieſem Schaffen liegt 
eine Aeußerung des Geiſtes, durch welche die nach dem 
Erwachen der Vernunft im Innern lebenden und wal— 
tenden Ideen zur äußeren Verwirklichung gebracht und 
in einer Erſcheinung anſchaubar werden. So ergibt ſich 
ihm eine Kunſt des Denkens und Handelns, indem er 
im Gebiete der Idee der Wahrheit die Wiſſenſchaft auf— 
baut und das Gute und Nützliche in Handlungen vers 
wirklicht. Die Idee der Schönheit aber prägt er in 
Werken ſeiner freieſten Thätigkeit für ſinnliche Beſchau— 
ung aus, und was für dieſen Zweck des geiſtigen Le— 
bens und Schaffens hervorgebracht wird, nennen wir 
ein ſchönes Kunſtwerk oder ein Werk ſchöner 
Kunſt. Da wir aber den Gegenſatz zu dem Denken 
und der ſittlichen Thätigkeit feſtzuhalten gewohnt ſind, 
beſchränken wir gemeinhin den Begriff und verſtehen 
ohne nähere Bezeichnung unter Kunſt überhaupt die 
ſchöne Kunſt. 
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§. 2. ; 

Zu dieſer Thätigkeit des ſchaffenden Geiſtes iſt eine 
Anlage urſprünglich gegeben, und wie die Natur 
in ihrer Art und für ihre Zwecke nach eingeborenen Ges 
ſetzen Werke hervorbringt, ſo ſtammt dem Menſchen 
alle Leiſtung auf dem Gebiete der Kunſt aus einer Be— 
fähigung, deren Urſprung er nicht ſelbſt und nicht durch 
willkührliche Beſtimmung iſt. Das Thier übt einen 
Kunſttrieb, und wie die Biene ihren Zellenpalaft künſt⸗ 
lich baut, ſo ſingt der Vogel ein kunſtreich geſchaffenes 
Lied, aber ſein Kunſttrieb bleibt, durch die Feſſel der 
Nothwendigkeit gebunden, ein blinder, und ſeiner ſchaf— 
fenden Thätigkeit mangelt die bewußte Freiheit. Da⸗ 
gegen wird dasjenige, was der Geiſt des Menſchen, 
gleichſam ſich entäußernd, hervorbringt, von einem freien 
Prineip belebt und durchdrungen, und indem es in freier 
Form anſchaulich wird, tritt es in das Gebiet der Schön⸗ 
heit, wenn auch anfangs nur auf der erſten Stufe, ein. 
Dieß geſchieht aber im Fortſchritt der Entwickelung einer 
Anlage. Aus urſprünglicher Gebundenheit arbeitet 
ſich der Geiſt zur Fertigkeit der Technik hindurch, ohne 
deren Vorausſetzung keine der frei gewordenen Künſte 
beſtehen kann; doch immer verbleibt das Techniſche ein 
Abgeſchloſſenes und wird in den Grenzen eines bedingen⸗ 
den Zweckes gehalten, während die Ausprägung der 
Idee der Schönheit in Werken der Kunſt dem freieſten 
Leben des Geiſtes zufällt. 


§. 3. 

In freier anſchaulicher Form ſpricht der Menſch 
ſein inneres ideales Leben aus und übt ſeine Kunſt, 
die eben darum, weil ſein inneres Weſen nur das Eine 
iſt und der einen Idee zuſtrebt, auch bei der Anwen⸗ 
dung verſchiedener Mittel der Darſtellung als eine 
Kunſt betrachtet werden kann. Will man dieſe durch 
den allgemeinen Namen der Poeſie bezeichnen, fo er— 
halten wir dadurch nur eine andere beſtimmtere Bezeich⸗ 


a 5 
nung, wenn wir das Schaffen des Schönen durch Töne 
oder durch körperliche Formen nicht minder als ein Dich⸗ 
ten und Bilden betrachten. Dieſe Poeſie trägt jeder 
zum freien Geiſtesleben erwachte Menſch in ſich, wenn 
er auch nicht befähigt iſt, ſie zur Erſcheinung zu brin⸗ 
gen; einem Jeden bleibt ſein Antheil an der Kunſt ge⸗ 
ſichert; denn was ihm dieſen zuſpricht, beruht in der 
allgemeinen Natur des menſchlichen Geiſtes; daher wir 
auch behaupten können, es ſey jeglicher Menſch ein 
Künſtler zu werden befähigt, wenn auch nach der 
Verſchiedenheit der Anlage in verſchiedenem Grade. 
Wie könnte auch ein allgemeines geiſtiges Intereſſe und 
ein Beſtandtheil des menſchlichen Weſens nur dem Be⸗ 
reich einzelner Individualitäten zufallen? Vielmehr iſt 
wie das Denken, ſo auch die Uebung der Kunſt ein Ele⸗ 
ment des menſchlichen Geiſteslebens überhaupt und Jeg⸗ 
lichem ein Beruf für ſchöne Kunſt verliehen. In den 
Regionen ſeines Wirkens und Schaffens ſehen wir eine 
beſondere der Kunſt angewieſen, zu welcher Keinem der 
Zutritt verſagt werden kann, fo daß nur pedantiſcher 
Dünkel der Zunftgenoſſen von ausſchließlichen Rechten 
ſpricht und nach Bedingungen des Erlernens einen gül⸗ 
tigen Antheil zugeſteht oder verſagt. 


er 8. A. 

Uns können hier nicht die mannichfachen Verſuche 
einer Eintheilung der Künſte, oder die Begründung eines 
dafür gültigen Princips beſchäftigen, da wir von dem 
Punete ausgehen, wo die Muſik als eine der ſchönen 
Künſte gegeben iſt; dagegen darf der Zuſammenhang des 
Ganzen und das Wechſelverhältniß ſeiner Theile nicht 
von uns überſehen werden. Einverſtanden find Alle, ins 
dem ſie Dichtkunſt, bildende Kunſt und Tonkunſt unter⸗ 
ſcheiden; hierbei aber führt man gewöhnlich die Ver⸗ 
ſchiedenheit auf die in den Künſten angewendeten Mit⸗ 
tel zurück, ſo daß die muſikaliſche Kunſt die Darſtellung 
des Schönen durch Töne, im Gegenſatze der räumlichen 
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Gebilde der plaſtiſchen Kunſt und Malerei heißt und 
Beide der Poeſie gegenüberſtehen, als welche durch Zei⸗ 
chen der Sprache darſtelle. Gehen wir von der unläug— 
baren Wahrheit aus, daß die Kunſt, welche das unmit⸗ 
telbare Product des Geiſtes ausmacht, nur in ſo vieler⸗ 
lei Formen erſcheinen kann, als der Geiſt für ſeine Thä⸗ 
tigkeit in ſich aufzunehmen vermögend iſt, ſo unterfcheiz 
den wir eine ſubjective und objective Sphäre, und zwar 
in einer zweifachen Hinſicht, ſowohl für die Thätigkeit 
des ſchaffenden Geiſtes, als auch für die Auffaſſung der 
geſchaffenen Werke. Anders arbeitet die Kunſt, wenn 
ſie nachbildend Gegenſtände, die in der Außenwelt ge⸗ 
geben ſind, behandelt; anders wird ſie bethätigt, wenn 
ſie innere Zuſtände zur Ausſprache und Anſchauung 
bringt. Doch kann auch dieſe Unterſcheidung nicht rein 
und ſtreng durchgeführt werden, weil die objective Dar— 
ſtellung ſinnlicher Gegenſtände nur ein Abbild innerer 
Anſchauungen, welche in der Seele des Darſtellenden 
vorausgingen, enthält, und dagegen muß jede Ausprä⸗ 
gung ſubjectiver Zuſtände fo viel Objectivität erhalten, 
daß ſie zu einem anſchaulichen Bilde wird. So bleibt 
alſo auf dieſem Wege nur der eine ſichere Unterſchei⸗ 
dungspunct übrig, auf welchem ſich die Künſte in ſofern 
trennen, als ſie entweder für die Auffaſſung durch den 
inneren Sinn allein, oder durch den äußern Sinn des 
Geſichts und Gehörs darſtellen und dazu die verfchiedes 
nen Mittel verwenden. Hiernach ergeben ſich als Zweige 
des einen Stammes die Darſtellung zur Auffaſſung des 
inneren Sinns in der Poeſie, und die Darſtellung zu— 
gleich für den äußeren Sinn, durch welchen das Schöne 
dem Geiſte zugeführt wird, in der Succeſſion der Zeit 
durch Töne (Tonkunſt) und in der Extenſion des Raums 
durch Geſtalten (bildende Kunſt), und zwar ſowohl in 
ſcheinbarer Bewegung des Lebens (plaſtiſche Kunſt und 
Malerei), als auch in wirklicher Bewegung (mimiſche 
Kunſt). Dieſe Darſtellungsarten verſchmelzen mit ein⸗ 
ander und bilden neue Formen durch die Anwendung 
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verfchiedener Mittel. So vereinen ſich Poeſie und Ton⸗ 
kunſt im Geſang und Declamation, Poeſie und Mimik 
im Schauſpiel, und gegenſeitig ſich bedingend, wirken 
hierbei die Geſetze der beſonderen Sphären vereint. Den⸗ 
noch ſind alle Schöpfungen der Kunſt nur als Aeuße⸗ 
rung des Innern oder als Realiſirung des geiſtigen Le⸗ 
bens zu betrachten. Da kann auch nicht unberückſichtigt 
bleiben, was denn eigentlich dem Innern entnommen zu 
einem Anſchaubaren werde. Läßt ſich nun auch keine 
der Thätigkeiten der Seele durch bloße Namen iſoliren, 
und beſtehen fie alle in und mit einander, als verſchie— 
denartige Modificationen der einen Seelenkraft, ſo un⸗ 
terſcheiden wir doch mit Sicherheit Gefühle von Begrif— 
fen und dieſe beiden von Anſchauungen. Unmittelbare 
Ausſprache der Gefühle gibt die Tonkunſt; Gefühle und 
innere Anſchauungen in Begriffe und damit in Worte 
umgewandelt, bilden den Inhalt der Poeſie: Anſchauun⸗ 
gen, denen Begriffe und Gefühle zum Grunde liegen, 
ſtellt die bildende und mimiſche Kunſt dar. Auf gleiche 
Weiſe erklären wir dann auch die Verbindung der ver— 
ſchiedenen Kunſtformen, wie ſogar eine dreifache der 
Poeſie, Muſik und Mimik in der Oper möglich wird. 
In allen ihren Productionen aber verfolgt die Kunſt nur 
den einen Zweck für das Schöne, damit geiſtiges Leben 
in ſeiner freien Form den beſchauenden Geiſt befriedige 
und ihm gefalle. Um dieſes höheren Intereſſe willen un⸗ 
terläßt der Menſch auch nicht, das Schöne auf Gegen⸗ 
ſtände anzuwenden und mit denſelben zu verbinden, wel— 
che einer anderen Beſtimmung und dem Zweck des Nütz⸗ 
lichen dienen. Da ergeben ſich angewandte Kunſtformen, 
in welchen Gegenſtände, welche, auch ohne ſchön zu ſeyn, 
ihren Zweck erreichen würden, durch die hinzugefügte 
Schönheit zu Kunſtwerken werden. Aus der Poeſie 
wird auf die Rede, welche die Belehrung oder Willens» 
beſtimmung bezweckt, übergetragen, was ſie ſelbſt zur 
ſchönen Kunſt macht, und es ergibt ſich eine ſchöne Re⸗ 
dekunſt; eben fo geht aus der Plaſtik die ſchöne Bau— 
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kunſt, die ſchöne Gartenkunſt hervor. So lange die 
Muſik ohne weitere Verbindung mit anderen Künſten 
ſich ſelbſtſtändig erhält, bleibt fie frei von der Verwen— 
dung zu fremdartigem Zweck, und fie kann deßhalb uns 


ter allen Künſten die reinſte heißen, und iſt daher vor 


Allem befähigt, das Kunſtideal auf die vollkommenſte 
Weiſe darzuſtellen. f 


§. 5. | 
Dieſe Erörterung darf nicht für eine überflüffige und 
nur der allgemeinen Aeſthetik zugehörige erachtet werden. 
Wir dürfen nemlich die Stellung, welche eine jede Kunft 
unter den übrigen einnimt, nicht außer Augen laſſen, 
wenn uns gelingen ſoll, über deren Verhältniß zur Na⸗ 
tur und über ihre beſonderen Gränzen zu urtheilen. In 
dieſer dreifachen Hinſicht ſtellt ſich dann der eigenthüm- 
liche Charakter der Tonkunſt wie jeder anderen Kunſt 
klar und vollſtändig heraus und die derſelben geſetzlich 
vorgeſchriebene Aufgabe wird erkennbar. Unſer Weg 
möge von entgegengeſetzter Seite uns zuerſt auf Feſtſtel⸗ 
lung des Charakters in einzelnen Hauptpuncten leiten 
und dann zu dem Verhältniſſe, in welchem die Zon- 
kunſt zu den übrigen Künſten und zur Natur ſteht, 
führen. 


8. 6. 

Viele haben den unterſcheidenden Charakter der Ton⸗ 
kunſt dadurch zu beſtimmen geglaubt, daß ſie ihn als 
einen rein ſubjectiven benannten und anderen objectiven 
Künſten entgegenſtellten, ohne zu bedenken, wie unſicher 
und ſchwankend die Aeſthetik in Verwendung der Be— 
griffe der Subjectivität und Objectivität zu verfahren 
pflegt, und zwar nicht ſowohl durch Unklarheit der Ber 
griffe, als vielmehr durch einſeitige Auffaſſung und Bes 
urtheiluug der Sache nach einmal feſtgeſtellten Gegen⸗ 
ſätzen. Begegnen wir denn nicht auch auf anderen Kunſt⸗ 
gebieten der Darſtellung innerer Zuſtände und Gefühle, 
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oder wird das Eigenthümliche der lyriſchen Poeſie nicht 
gleichfalls durch Subjectivität bezeichnet, und in Gemäl⸗ 
den oft ein affectvoller Ausdruck angeſchaut? Der Quell, 
aus welchem alle Kunſt ſchöpft, iſt nur Einer, das In⸗ 
nere, zu welchem alles von Außen Gewonnene gezogen 
werden muß, wie wir mit Recht von jeder Kunſtform 
Ausdruck, der ein Inneres kund thue, fordern. Keine 
ſchöne Kunſt gibt unmittelbar die Dinge ſelbſt, ſondern 
verweilt immer nur darſtellend auf dem Gebiete der Er— 
ſcheinung, und alle Geſtaltungen, welche wir von ihr 
geſchaffen nennen, treten aus dem Gemüthe und der 
Phantaſie als Bilder hervor in die anſchaubare Wirk 
lichkeit, und darum, weil die Natur einem Urbilde ent— 
ſpricht, liegt das Subiective auch nicht außer dem Ge— 
biete der als objective Kunſt bezeichneten Plaſtik, deren 
höchſte Aufgabe in dem von Innen ſtammenden Gedan— 
ken und der von demſelben ausgehenden Beſeelung ent- 
halten iſt. Dagegen ſtützt auch jegliche Kunſt ſich nicht 
minder auf das Geſetz der objeetiven Anſchaulichkeit, und 
es kann daher auch die Muſik ſich nicht von ihm los⸗ 
ſagen. Auch ſie verfährt objectivirend, obgleich das Ob— 
ject ihrer Darſtellung nicht mit Augen geſchaut werden 
kann, und die flüchtigen Bilder der Töne ohne feſten 
Beſtand vorüberſchweben. Objectiv kann nicht das allein 
heißen, was in ſinnlich erfaßten Räumen gegeben iſt, 
ſondern überhaupt was zum Bilde geworden angeſchaut 
wird. Wer hat auch wol bei der Plaſtik und Malerei 
das Objective allein in dem Körperlichen der Producte 
gefunden? Wer hat die Darſtellung, in welcher Homer 
ſeine Helden Betrachtungen und Gefühle ausſprechen 
läßt, für eine nicht objective genommen? Wie wäre 
überhaupt möglich, von einer Objectivität der Poeſie zu 
ſprechen, wenn nicht darunter die Ausprägung der an⸗ 
ſchaulichen Bilder der Einbildungskraft verftanden würde? 
Allerdings kann die Muſik nicht ohne eigenen Nachtheil, 
ihrer Natur untreu, über das Gebiet ſchreiten, welches 
ihr, wie im erſten Buche dargethan wurde, in der Dar— 
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ſtellung des Gemüths, alſo in dem, was nicht Abbilder 
von äußerlich anſchaubaren Gegenſtänden aufſtellt, fons 
dern deren Wirkung auf die Seele ſchildert, angewieſen 
wird, und von ſelbſt ergibt ſich, daß, was dem Raume 
zufällt, nicht unmittelbar in die zeitliche Darſtellung der 
Töne übergetragen werden kann. Die ſogenannte Ton⸗ 
malerei, von welcher wir bei der Feſtſetzung der Grän— 
zen der Tonkunſt handeln, wird als ein hinlänglicher 
Beweis für die mangelhafte Objectivität hervorgehoben, 
und doch iſt dieſe nicht das einzige hierbei gültige Mo⸗ 
ment. Wenn der Poeſie namentlich als epiſche Darſtel— 
lung ein objectiver Charakter zugeſchrieben wird, vers 
ſtehen wir nicht eine in's Kleinliche abartende Wortma⸗ 
lerei, mit welcher Homer den rollenden Fels, Ovidius 
das gallopirende Pferd lautbar bezeichnete, ſondern die 
klare Ausprägung innerer Bilder vom wirklichen Leben. 
Wir ſchauen in ihr Geſtalten, Handlungen, Ereigniſſe, 
Thatſachen des Lebens. So hat auch das zeitliche Le— 
ben des Gemüths ſeine Geſtaltungen, und wir können 
überhaupt von Zeitformen wie von Raumformen ſpre⸗ 
chen, in welchen als in einem Stoffe das Geiſtige auf: 
genommen zur Erſcheinung gelangt, nur daß nicht Je⸗ 
dem dafür der Sinn erweckt oder gebildet iſt. Nicht die 
fremden Gefühle des Künſtlers ſelbſt dringen in uns, 
ſondern ein Bild von denſelben iſt gegeben; nicht ein 
zerſtückeltes Daſeyn thut ſich kund, ſondern ein aus Thei⸗ 
len beſtehendes Ganzes umfaßt das muſikaliſche Kunſt⸗ 
werk. Die Seele arbeitet auch in der Zeit ihre Bilder 
aus, welche zwar nicht äußerlichen körperlichen Dingen, 
aber inneren Seelenzuſtänden entſprechen. So lebt der 
Tonkünſtler nicht weniger in einer Bilderwelt, als der 
Maler und Dichter. Die Erſcheinungen des inneren Le⸗ 
bens klar und lebendig auszuprägen, damit fie von dem 
Hörer aufgefaßt, in deſſen Innerem reproducirt und ſo 
einem fremden Gemüth zugeführt werden, um dort einen 
gleichen Zuſtand zu erwecken oder das Bewußtſeyn die⸗ 
ſer Zuſtände zu bewirken, dies iſt die Aufgabe muſikali⸗ 
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ſcher Darſtellung und deren Öbjectivität. Nicht genug 
iſt's, wenn wir mit Anderen fagen, in der Muſik er⸗ 
ſcheine unmittelbar das zeitlich thätige Weſen des ‚Geis 
ſtes; denn dies erklärt noch nicht ein muſikaliſches Kunſt⸗ 
werk, welches ja nicht weniger eine Schöpfung in ſich 
faßt, als ein Werk der bildenden Kunſt. Und ſind auch 
die Geſtalten, welche die Malerei und Plaſtik aufſtellt, 
entſchiedener und beſtimmter, an äußeren Gegenſtänden 
ihren Anhalt findend, ſo ſind ſie doch immer nur an⸗ 
ſchaulich gewordene Ideen des Geiſtes, und das zeitliche 
Gemüthsleben ermangelt in ſeiner räumlichen Geſtaltlo⸗ 
ſigkeit keineswegs der beſtimmten Formen und Geſtalten, 
in denen es wiedererkannt wird. Die Töne, die Melo⸗ 
dieen, die Tonfiguren, die Rhythmen, welche, abgeſehen 
von den ſie etwa begleitenden Worten, ein von Freude 
bewegtes Gemüth anwendet und anwenden muß, ſtim— 
men nicht für den Ernſt und die Trauer; denn die cha⸗ 
rakteriſtiſche Eigenthümlichkeit jeder inneren Thatſache 
erſcheint auch in der Muſik mit erkennbarer Beſtimmt⸗ 
heit, und Mozart hat ſich nicht weniger in ſeinem Don 
Juan objeetivirt, als Sophokles in ſeinem Oedipus. 
Mendelſohn's Lieder ohne Worte ſind dem, welcher da— 
für entwickelten Sinn, eine reine, nicht überall der 
Hülfe des Verſtandes bedürfende Phantaſie beſitzt, nicht 
weniger klar und anſchaulich, als wenn ihnen Ueber— 
ſchrift und Textworte gegeben wären. 

So ſtellt alſo die Tonkunſt in ihren Werken die 
Abbilder innerer Zuſtände und Begebenheiten in ausge— 
prägten Formen auf, welche als anſchauliche Geſtalten 
die inhaltsvollen und höchſten Intereſſen der fühlenden 
Menſchheit bezeichnen. Daher verfolgt fie in der Bes 
handlung der charakteriſtiſchen Schönheit den gleichen 
Weg, welcher allen Künſten vorliegt, und nichts We⸗ 
ſentliches, was überhaupt einer Kunſt das Daſeyn gibt, 
wird vermißt, wenn ihr auch, wie jeder anderen, eine 
beſondere Wirkſamkeit innerhalb angewieſener Gränzen 
zufällt. Ihr iſt eigenthümlich das rein Subjective und 
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an ſich Formloſe der Gefühle und Gemüthszuſtände un⸗ 
mittelbar in Formen zu kleiden, und auf erſtem We⸗ 
ge in zeitlichen Bildern darzuſtellen. Die Malerei und 
Plaſtik gibt hierbei nur den mimiſchen Ausdruck der 
Gefühle, die Poeſie führt dieſe auf Worte zurück, wel⸗ 
che dasjenige in Begriffe umgeſetzt enthalten, was die 
Töne der Muſik unmittelbar als geiſtiges Leben und 
geiftige Bewegung ausdrücken. Wo jedes andere Mit⸗ 
tel nicht ausreicht und entweder das Wort die Kälte 
des Begriffs mit ſich führt, oder das zu erfaſſende Bild 
in die Entfernung zurücktreten läßt, da ergreift und be— 
ſitzt die Muſik mit Sicherheit das innerſte Seelenleben. 
Dies aber benenne und verwerfe man ja nicht mit dem 
Namen dunkler Gefühle; denn das Dunkle hierbei iſt 
nur für den Verſtand vorhanden, und kann an ſich voll« 
kommen klar und beſtimmt ſeyn, ohne demonſtrirt wer— 
den zu können. 


8. 7. 


Kaum möchte nöthig feyn eine andere Behauptung, 
die in gleicher Art oftmals wiederholt worden iſt, zu 
beſeitigen. Die Werke der übrigen Künſte, ſagt man, 
haben realen Inhalt, die Muſik keinen. Was aber iſt 
Realität innerhalb des Gebietes des Geiſtes und ſeiner 
Schöpfungen? Etwa daß der Maler mit Farben malt 
und der Bildhauer den Stein bearbeitet? Dann ſtelle 
man die Töne als bewegte Luftwellen auf dieſelbe Liz 
nie, und ſie werden nicht minder ein Reales jener Art 
erkennen laſſen. Auch der Dichter hat keinen mit Au⸗ 
gen erſchaubaren Stoff zu behandeln; denn er ſchafft 
Bilder des Geiſtes und ſtellt ſie in entſprechenden Wort⸗ 
bildern dar. Dies iſt ſeine Realität. So aber auch die 
Tonbilder in der Muſik, die überdies weit dringender 
eine Auffaſſung durch das Gehör verlangen als das 
Gedicht, da ein Leſen des Muſikſtücks nicht dem des 
Gedichts im Weſentlichen gleich kommt. Und ſo konn⸗ 
ten nur gewiſſe Philoſophen wagen die Muſik als die 
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keine Wirklichkeit abſpiegelnde Kunſt in Gegenſatz zu 
den ſogenannten darſtellenden Künſten zu bringen. . 

Von dem Mißverſtändniß, mit welchem man der 
Muſik Inhaltloſigkeit zugeſchrieben, hat das erſte Buch 
ausführlich geſprochen, und wir können darauf verwei⸗ 1 
ſen. Iſt die Muſik ein unmittelbarer Ausfluß des Gei⸗ 
ſtes und die rein menſchliche Kunſt, ſo darf uns vor 
einer Gefahr der Sicherſtellung ihres Figl nicht 
bangen. 


8. 8. 

Das Verhältniß, welches zwiſchen der Tonkunſt und 
den übrigen Künſten ſtattfindet, konnte leicht zur 
Feſtſtellung eines unter ihnen obwaltenden Unterſchieds 
benutzt werden, hat aber auch zu mancherlei nutzloſen 
Spitzfindigkeiten Veranlaſſung gegeben. So ſtellte man 
die Baukunſt in eine nahe Beziehung auf die Muſik 
und nannte ſie eine gefrorene Muſik, die Muſik dagegen 
eine flüſſige Baukunſt, weil die Gliederung der Theile 
eines architektoniſchen Werks dem Rhythmus der Muſik 
gleichkomme, und die Harmonie der Muſik mit der 
Symmetrie verglichen werden könne. In ähnlicher Weiſe 
lehrte die neueſte Philoſophie, die bildende Kunſt ſey 
die in ihre verborgene Negation umſchlagende Muſik, 
und die Baukunſt enthalte in räumlich - quantitativen 
Verhältniſſen eben das, was die Muſik in den zeitlich⸗ 
quantitativen Verhältniſſen beſitze. Da nun im Allge⸗ 
meinen eine Wahlverwandtſchaft alle Künſte einander 
näher bringt, ſo würden wir nach dieſen Theorieen auch 
eine gleichartige Verſchmelzung jener Künſte vorausſetzen 
und die Zeit erwarten dürfen, in welcher einmal ein 
Gebäude muſikaliſch, das iſt flüſſig würde, oder der 
Aufbau der Töne nach Winkelmaaß und Zirkel geordnet 
erſchiene. Doch durch philoſophirenden Witz wird nun 
einmal Nichts gewonnen, wie ſich nach Ablauf eines 
Decennium wol Niemand mehr um dieſe Art dialektiſcher 
Formeln kümmert. Dadurch, daß man auch in den Wers 
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ken der Baukunſt eine Darſtellung von Gemüthszuſtän⸗ 
den erkennen will, bringt man ſie in keine nähere Ver— 
wandtſchaft mit der Muſik, und das Erhabene, welches 
eine Peterskirche in ſich faßt, mag auf eine gewiſſe ein⸗ 
ſeitige Vergleichung mit Händel's Meſſias hinführen, 
doch bringt dieſe die verſchiedenartigen Künſte einander 
nicht näher. Auch ſelbſt darin, daß beide Künſte nicht 
nachbildende feyen und die Baukunſt wie die Muſik 
nicht den Gedanken an die Wirklichkeit der Natur in ſich 
trage, ſondern urſprüngliche Werke der Idee ſchaffe, hat 
man vor Irrthum ſich nicht ſicher geſtellt. Die Frage 
aber, ob die Muſik malen dürfe, oder wie ſich die ſoge— 
nannte Tonmalerei verhalte, betrifft nicht eine Verwandt⸗ 
ſchaft mit der Malerei, ſondern überhaupt den Ueber⸗ 
ſchritt zu der Bezeichnung der Räumlichkeit und der 
ſichtbaren Gegenſtände. Schon dadurch, daß Muſik 
überall auf Bewegung und Abwechſelung hinarbeitet und 
in ihnen verweilt, ſteht ſie in einem Gegenſatze zu den 
bildenden Künſten. So aber kann die Muſik in einem 
näheren Verhältniſſe nur zu den Künſten ſtehen, welche 
entweder das innere Leben in eine zeitliche Erſcheinung 
treten laſſen, oder in der Bewegung das zeitliche Leben 
auf den Raum übertragen. Jenes iſt Dichtfunft, dies 
ſind die orcheſtriſchen und mimiſchen Künſte. Zu ihnen 
geſellt die Muſik eine nähere Verwandtſchaft, ſo daß aus 
ihrer Verbindung und dem gemeinſamen Zuſammenwir⸗ 
ken neue Arten von Kunſtwerken gemiſchter Art hervor⸗ 
gehen. 
Die Poeſie verſinnlicht durch die Sprache, ſie mag 
laut vorgetragen werden oder nicht, und läßt die innere 
Welt unter der Form von Vorſtellungen oder Begriffen 
zur Erſcheinung kommen und in den Worten vernehmbar 
werden. Wir denken in Worten, wir fühlen in Tönen, 
wir ſprechen in arficulirten Lauten. Das Gefühl, wel⸗ 
ches das Innere erfüllt, wandelt die Poeſie in Gedan⸗ 
kenbilder um, und es erhält dadurch befondere Bezeich— 
nung und Beſtimmtheit, während die Muſik unmittel⸗ 
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bar das innere Leben in Tonbildern abprägt und ſo den 
vollſtändigſten Ausdruck erreicht. Verbunden zum Ge⸗ 
ſang ergänzen ſie ſich wechſelſeitig, wenn die Sprache 
den Antheil des Verſtandes herbeiführt und die Muſik 
derſelben Innerlichkeit und Wärme verleiht. Dann wer⸗ 
den Worte zum Leben, wogegen die Gefühle und Be⸗ 
ſtrebungen beſtimmte Gegenſtände gewinnen und die in 
ihnen waltenden Ideen erkennbar werden. Bleibt der 
Poeſie auch das umfangreichſte Gebiet angewieſen, ſo 
offenbart ſich menſchliches Weſen doch am reinſten in 
dem Geſang. Darum waren Muſik und Poeſie in frü⸗ 
heſter Zeit auch ungetrennt und eng verſchmolzen, und 
das Gedicht war ein geſungenes. Licht und Wärme, die 
Elemente alles Daſeyns, vereinten ſich hier; ja man 
darf behaupten, daß die Trennung der Muſik und der 
Poeſie erſt da eintreten konnte, wo der Menſch einer 
einzelnen Richtung zu folgen ſich gedrungen ſah, entwe⸗ 
der in dem Lichte ſeines geiſtigen Lebens zum Idealen 
aufzuſtreben, oder in der Wärme des Gefühls Kraft 
und Befeſtigung zu gewinnen. Das Erkenntnißloſe auf 
der einen Seite der Muſik und der Mangel des Unmit⸗ 
telbaren in der Poeſie, die der Begriffe bedarf, mindern 
nicht den Werth beider Künſte, da ſie in ihrer Selbſt⸗ 
ſtändigkeit dem inneren Leben des Menſchen entſprechen, 
in welchem bald Gedanke und Erkenntniß, bald Gefühl 
und Begehrung vorherrſchen. Beide Künſte aber fallen 
der Zeit zu und berühren ſich in den gemeinſamen For⸗ 
men des ſucceſſiven Fortſchreitens oder des Rhythmus, 
welcher durch Einheit im Mannichfaltigen und durch 
Ausdruck des Charakteriſtiſchen zum Schönen wird. 
Gleichartigen Geſetzen folgen Beide. 


Die Frage, ob der Dichter dem Muſiker den Stoff 
gewähre, oder dieſer, jeder Unterordnung widerſtrebend, 
ſich frei erhalten müſſe, ſehen wir alsbald erledigt, wenn 
wir das Weſentliche im Auge behalten und von dem 
Dichter nicht mehr für den Componiſten verlangen, noch 
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erwarten, als Anregung und Verdeutlichung der Ge— 
fühle. Das in der Muſik ausgeſprochene geiſtige Leben 
fol, auch nach Anregung von außen, immer ein ur» 
ſprüngliches ſeyn, und eilt, einmal erregt und erwacht, 
dem Worte geſtaltenden Geiſte voraus, während auf der 
anderen Seite der Dichter Vieles ſchafft, was dem Mu⸗ 
ſiker unbrauchbar und fremd bleibt. Dieſer, an der Hand 
des Dichters ſeinen Weg verfolgend, hat die Wahl zwi— 
ſchen einem zweifachen Verfahren. Entweder nemlich 
führt er das, was im Gedichte durch Begriff und Wort 
zugleich dem Denken dargeboten wird, auf das zurück, 
was allein dem Gemüth anheimgehört, und dieſes in ſich 
geſtaltend verleiht er den Worten Belebung; das Ge— 
dicht wird zum Geſang, das Wort lebendig; oder er 
entnimt dem Werke des Dichters jene Anregung als 
eine nur vermittelnde, um aus derſelben ein freigefchafs 
fenes Gebilde, welches zugleich als ein Gegenbild be— 
trachtet werden kann, hervortreten zu laſſen. So konnte 
Spohr ein Gedicht über des Lebens Entfaltung und deſ— 
ſen mannichfachen Inhalt auf ſeine Symphonie (Op. 86.) 
übertragen, ohne die Worte in Geſang umzuwandeln. 
So gelang es im Fortſchritte der Kunſtentwickelung, 
welche zu einer immer freieren Exiſtenz im Tonleben 
führte und die Inſtrumentalmufik zur klaren und ſiche— 
ren Selbſtändigkeit erhob, Werke zu ſchaffen, die man 
als Lieder ohne Worte bezeichnen durfte, und zu denen 
der Dichter herantreten ſollte, um ihnen erkennbare Deut⸗ 
lichkeit zu verleihen. Warum auch ſollte nicht vergönnt 
ſeyn das in geiſtiger Sphäre geſtaltete Leben auf die 
Abſtractionsformen der Sprache, das Beſondere auf das 
Allgemeine überzutragen? Daß dieſes nicht überall ge⸗ 
ſchehen könne, und die Selbſtändigkeit der muſikaliſchen 
Kunſt nicht eine Beeinträchtigung zu fürchten habe, da— 
für wird durch die Grenzlinie, welche dem Verſtand ge— 
zogen iſt, geſorgt, wenn dagegen wol an vielen Compo⸗ 
ſitionen unſerer Tage, bei denen zu denken unmöglich 
wird, in dem Mangel der Beſtimmtheit und Klarheit 
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ſich die Flachheit des Gefühls und die Leere einer ver⸗ 
meinten Genialität kund gibt. 

Hat einmal die Muſik im Beſitz inneren Reichthums 
ihre höhere Entwickelung begonnen, dann ergibt ſich von 
ſelbſt auch ihre größere unbedingtere Freiheit, und die 
Schwierigkeit, mit welcher der Dichter, an die Bedin⸗ 
gungen der Sprache gebunden, nimmer aufhört zu käm⸗ 
pfen, tritt nicht hinderlich entgegen. Will der Dichter 
dem Muſiker im gleichen Schritte folgen, ſo fügen ſeine 
Worte ſich nicht allen den zarten Abſtufungen, Wen⸗ 
dungen und Uebergängen, in denen die Gefühle der 
Seele wechſeln und wogen, und die Sprödigkeit des 
Materials überwindet auch die geſchickteſte Hand nicht, 
wie dagegen der Componiſt wohl Manches in dem Ge— 
dichte für das Gefühl leer und matt findet und vieles recht 
Verſtändige in der Sprachdarſtellung überſpringen muß. 
Beſondere Arten der Dichtung eignen ſich daher mehr 
oder weniger für die Verbindung mit Muſik, je nach⸗ 
dem in ihnen das muſikaliſche Element obwaltet. Lyri⸗ 
ſche Gedichte, welche nicht componirt werden können, 
ſind entweder nicht achte, ſondern abſtracte Producte des 
Verſtandes und Witzes, oder es gebricht ihnen an klarer 
Entfaltung eines beſtimmten Seelenzuſtandes. 

Mit den in räumlichen Verhältniſſen ſchaffenden mi⸗ 
mifchen und theatraliſchen Künſten tritt die Muſik in 
Wechſelverkehr meiſtens nur in Bezug auf das in Bei⸗ 
den waltende zeitliche und rhythmiſche Element. Die in 
der Zeit wechſelnde Bewegung des Körpers geht von 
innerem Seelenleben aus, ſey es in den Geweben des 
Tanzes oder in dem mimiſchen Spiel. Verbinden dieſe 
ſich zum mimiſchen Tanz, ſo ergeben ſie ein Kunſtpro⸗ 
duet, welches nicht allein den Rhythmus der Muſik, 
wie der gemeine Tanz, für welchen ein taetſchlagendes 
Inſtrument, ein Tambourin oder eine Pauke, ſchon hin⸗ 
reicht, ſondern auch die Bedeutung der Melodie in ſich 
ſchließt. Dann erſcheinen mit dem Ausdruck innerer Be⸗ 
gebenheiten in den Bewegungen des Körpers dramatiſche 
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Scenen und Darſtellungen, welche mit Werken der bil- 
denden Kunſt verglichen werden können, wie ſchon von 
den Tänzen der Alten erzählt wird, und wir in der 
Oper die Anwendung finden. 


Zweites Capitel. 


Was ein Muſikwerk zum Kunſtwerk macht. 


8. 1. 

Die nächſte Frage, welche im Verfolg der Betrach— 

tung uns nun entgegentritt, fordert darüber Erklärung, 

wie Muſik zur Kunſt wird, oder was das Werk zum 
muſikaliſchen Kunſtwerk macht. 

Im erſten Buche wurde die Muſik, wie wir ſie 
hier behandeln, auf die Sphäre des menſchlichen Geiſtes 
zurückgeführt, und es ergab ſich, daß der Menſch nicht 
allein das muſikaliſche Kunſtwerk, ſondern die Muſik 
überhaupt erfunden hat, dieſe ein Product des menſchli⸗ 
chen Geiſtes im Gegenſatz der Natur genannt werden 
muß. Wir ſtehen daher auf dem Gebiete menſchlicher 
Geiſtesfreiheit, wo der Menſch nach ſeiner Weiſe, das 
iſt, nach den ihm eingeborenen Geſetzen felbfimächtig 
wirkt und ſchafft, und ſo ſein inneres Leben überträgt 
auf einen aus der Natur entnommenen Stoff. Die Be⸗ 
arbeitung dieſes Stoffes, alſo hier der Klänge, hat nicht 
zur Beſtimmung, daß derſelbe einem außer ihm gelege— 
nen Zwecke entſpreche, wie der techniſche Arbeiter, der 
gemeinhin auch ein Künſtler heißt, ein Material behan⸗ 
delt, damit es nützlich und zweckmäßig ſey; vielmehr 
liegt der Beruf dieſes Wirkens allein in der Verwirk— 

lichung der Schönheit, welche um ihrer ſelbſt willen 
gefällt. 8 
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Halten wir dieſe Momente feft, fo ergibt fich für 
das, wodurch das muſikaliſche Werk, oder die Verbindung 
einzelner Töne in ein Ganzes zu einem Kunſtwerk 
wird, ein Fünffaches. 
N 1. Das Kunſtwerk beurkundet freie geiſtige Schö⸗ 
pfung. Mag immerhin auf den Urheber eines Kunſt⸗ 
werks die äußere Natur ihren Einfluß üben, und er in 
den ihn umgebenden Verhältniſſen Anregung und Rich⸗ 
tung finden, ſo beruht die ſchaffende Kraft für ein wah⸗ 
res Kunſtwerk immer nur in der freien Thatkraft des 
Geiſtes, die den Impuls ihrer Wirkſamkeit in ſich felöft 
trägt. Wir werden ſpäter ſehen, in wie weit die Un⸗ 
willkürlichkeit hierbei obwaltet, und wie der durch den 
Verſtand beſtimmte Wille nicht das Ganze bewirkt. Da⸗ 
her aber wird man auch bei manchen der vorhandenen 
Werke zweifeln können, ob ſie, für äußere Zwecke be⸗ 
arbeitet, auch als Kunſtwerke im ſtrengen Sinne gelten. 
Ruht auf ihnen nicht der Stempel freier Schöpfungs⸗ 
kraft, und ſind ſie entweder Producte abſichtlicher Com⸗ 
bination des Verſtandes, oder mechaniſche Leiſtung einer 
auferlegten Forderung, ſo entbehren ſie das weſentliche, 
ein Kunſtwerk belebende Element, und fallen zurück in 
die Claſſe techniſcher Erzeugniſſe. Am auffallendften 
tritt dies bei der Reproduction eines Muſikwerks oder 
bei der Aufführung und dem Vortrag hervor, wo nicht 
ſelten der muſikaliſche Künſtler vermißt wird und, fern 
von künſtleriſcher Würde, nur ein Muſikant erſcheint. 
2. Das muſikaliſche Werk wird zum Kunſtwerk 
durch Schönheit. Damit erreicht es ſeine Beſtimmung. 
In welchem Sinne und Umfange dies nun geſagt ſey, 
dies nochmals zu erörtern, wäre unſtatthaft, da die frü⸗ 
heren Bücher ſich mit Darlegung dieſer der Kunſt ge- 
ſtellten Anforderung beſchäftigt haben; auch wird kaum 
nöthig, zu bemerken, die Schönheit beruhe nicht in dem 
verarbeiteten Stoffe, ſondern in der demſelben gegebenen 
Form. Angenehme Töne müſſen zu ſchönen werden; in 


ihnen muß das Geiſtige unmittelbar zur Anſchauung 
kommen und ſo die Idee der Schönheit Erſcheinung wer— 
den. Dieſe Idee iſt nicht ein dem Werke blos Beige— 
gebenes oder ihm von Außen zufällig Zugekommenes, 
ſondern ſchließt das ganze Seyn des Kunſtwerks in ſich. 
Nicht ſtören kann hierbei die Lehre neueſter Zeit, nach 
welcher auch die Häßlichkeit in und mit der Schönheit 
als deren Negation gültig ſeyn ſoll; denn nimmer kann 
das Häßliche als ſolches im Kunſtwerke Raum finden, 
ohne es ſelbſt zu einem unſchönen zu machen, und mit⸗ 
hin deſſen Exiſtenz aufzuheben. Wählt der Componiſt 
einzelne Formen, Sätze oder Fügungen, welche für ſich 
genommen als unſchön oder häßlich mißfallen, wie Weber 
in der Wolfſchluchtſcene und Ries in den Diſſonanzen 
der Höllengeiſter, ſo verfolgt er das Charakteriſtiſche bis 
zur äußerſten Grenze, über welche er aber hinaus zu 
ſchweifen vom Geſchmack verhindert wird. Dieſe Grenze 
konnte nur eine falſche Genialität einiger Sonderlinge 
hinwegläugnen wollen, ohne unter Gebildeten Glauben. 
zu finden. Schreitet die Kunſt in der Auffaſſung des 
Charakteriſtiſchen bis zu dem Unſchönen und Häßlichen 
vor, fo muß fie auch dieſes noch den Geſetzen des Schö— 
nen unterordnen. 

3. Das Kunſtwerk folgt den Geſetzen des Geiſtes 
und läßt dieſe in ſich erkennen. Nun kann zwar auch 
das techniſche Werk der Hand nur dadurch zu Stande 
kommen, daß der Verſtand es auf ſeinen Zweck bezieht, 
und in der Hervorbringung deſſelben ſtreng an ſeine Ge— 
ſetze gebunden wird. Auf einem höheren Standpuncte 
aber ſteht der für Schönheit thätige Künſtler. Iſt auch 
der Inhalt des muſikaliſchen Kunſtwerks das in der Ges 
genwart belebte und auf ein Ideales bezogene Gefühl, 
ſo werden in deſſen Darſtellung zugleich die edelſten 
Seelenkräfte bethätigt; Phantaſie, Vernunft und Ver⸗ 
ſtand wirken in einer harmoniſch verbundenen Totalität, 
und geben nur unter den Geſetzen, die ſich aus den 
Ideen des Geiſtes entwickeln, einer ſinnlichen Erſchei⸗ 
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nung das Daſeyn. Dieſe Ideen, welche nach den ver⸗ 
ſchiedenen Beziehungen auf eine größere Zahl von Be⸗ 
griffen zurückgeführt werden können, ſo daß daraus eine 
Reihe von geſetzlichen Regeln erwächſt, laſſen ſich im 
Allgemeinen in drei Grundgeſetzen nachweiſen, welche 
jedem Kunſtwerke geſchrieben ſind. Dieſe ſind das Ge— 
ſetz der Einheit, durch welche das Werk ein in feinen. 
Theilen wohlgeordnetes Ganzes einer größeren oder ge— 
ringeren Mannichfaltigkeit ausmacht; das Geſetz der 
Anſchaulichkeit, ohne welche das Schöne gar nicht be⸗ 
ſteht und überhaupt die äſthetiſche Gültigkeit erſt mög⸗ 
lich wird; das Geſetz der Wahrheit, unter welcher wir 
die Bedingung des geiſtign Lebens verſtehen, und durch 
welche das Kunſtwerk wirkſam wird; wobei kaum zu 
bemerken iſt, daß hier nicht eine theoretiſche oder logi⸗ 
ſche Wahrheit verſtanden wird. Erfüllt das muſikali⸗ 
ſche Werk nicht dieſe Anforderungen, ſo hat es keinen 
Anſpruch auf den Namen eines Kunſtwerks; je mehr es 
denſelben in verſchiedenen Graden Genüge leiſtet, deſto 
näher ſteht es der Vollendung. Es wird ſich dies am 
deutlichſten uns erweiſen, wenn wir ein vorhandenes 
wirkliches Kunſtwerk aus der in ihm waltenden Geſetz⸗ 
lichkeit zu löſen verſuchen. Zerſtückle man ein probehal⸗ 
tiges Werk, wie wir in unſerer Zeit ſolche Verderbun⸗ 
gen in ſogenannten Potpouri beſitzen, benehme man 


Rihm durch Ueberladung oder Vermengung der wohlge— 


ordneten Theile die Anſchaulichkeit, wie oft vortragende 
Virtuoſen ſolchen Frevel begehen, tödte man das in dem 
Kunſtwerk eingeborene Leben, wie die geiſtloſe Nachah— 
mung, die nur Nachäffung heißen ſollte, nur zu häufig 
ſich erkühnt, ſo zerfällt der ſchöne Bau in Trümmer, 
und was an ſeiner Stelle übrig bleibt, kann nicht Kunſt⸗ 
werk genannt werden. Wir wollen nicht über die große 
Zahl der Producte ſeufzen, denen kaum der Name mus 
ſikaliſcher Machwerke ertheilt werden kann; Vieles iſt 
doch auch vorhanden, was ſich jener Vollendung nähert, 
in welcher die eigentlichen Meiſterwerke der Kunſt, über 


den Wechſel des Zeitgeſchmacks erhoben, die Weihe des 
Prieſters beurkunden, und gleichſam außer aller Zeit 
ſtehend, ewige Denkmäler des Geiſtes verbleiben. Nach 
jenen Geſetzen arbeiteten Händel, Mozart, Beethoven 
unſterbliche Werke, von denen auch Göthe im Taſſo 
ſagt: ich weiß es, ſie ſind ewig; denn ſie ſind. 

4. Sind dies die unabweislichen Bedingungen und 
Requiſite, fo folgt daraus von ſelbſt, das Kunſtwerk 
beſtehe nur als ein Organismus, unter welchem Namen 
wir die gegenſeitige Einſtimmung der Theile zum Gan⸗ 
zen und des Ganzen zu jedem beſonderen Theile ver⸗ 
ſtehen. Man hat in einer neueren Kunſtſprache das 
Kunſtwerk einen Mikrokosmus (eine kleine Welt) ge⸗ 
nannt; es iſt dies aber auch wirklich; denn es beſteht 
vollſtändig in ſich und durch ſich, nicht als ein Frag⸗ 
ment aus einem großen Ganzen, ſondern abgeſchloſſen 
und ſelbſtändig, wie wir, vor einer ſchönen Landſchaft 
ſtehend, das Zertheilte ſammeln und als ein abgerunde⸗ 
tes Kunſtwerk anſchauen, indem wir durch die hohle 
Hand dem Bilde einen Rahmen, und damit Abſchluß 
und Vollſtändigkeit zutheilen. Weſentlich ſind im Kunſt⸗ 
werk alle Theile, und nur ein unverzeihlicher Irrthum 
konnte das Rhythmiſche als etwas Zufälliges erachten. 

5. Endlich aber exiſtirt ein muſikaliſches Werk ſei⸗ 
ner fubjectivifchen Natur nach nur als Product eines 
individuellen Geiſtes, und entſpricht einem beſtimmten 
inneren Zuſtande oder einer, wenn auch in Wechſel be⸗ 
griffenen Stimmung des Gemüthslebens. Der Künſtler 
hat in dem oft ſchnell und plötzlich umgeſtalteten Wogen 
der Gefühle und Neigungen die bedeutſamen Momente 
feſtzuhalten und in ihnen ein Bild ſeines oder des an⸗ 


geeigneten Lebens zu entwerfen. Dieſe individuelle Ei⸗ 


genthümlichkeit läßt keine beengende Verſchränkung fürch⸗ 
ten, wenn der Künſtler ſich zu dem Allgemeinen und 
Idealen zu erheben vermag und nicht aus der Verbin⸗ 
dung mit dem Naturleben heraustritt. Sein Werk wird 
zu einem Spiegel der Welt, nicht der begriffreichen und 
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erkennbaren, aber der von Ideen belebten, und vereint 
in ſich Allgemeines und Beſonderes. Beachtet der Com⸗ 
poniſt dies nicht, ſo läuft er Geſahr in einem zufälli⸗ 
gen und leeren Spiele mit Tönen ſich zu verlieren, und 
das Loos ſeiner Producte iſt Vergänglichkeit, die kaum 
in eine nächſte Zeit hinüberreicht; denn nur da, wo in⸗ 
neres Seelenleben offenbar wird und das allgemein 
Menſchliche ſich rein in conereter Form ausprägt, ges 
winnt das, was geſchaffen wird, einen über allen Wech⸗ 
ſel des Zeitgeſchmacks und der Mode erhabenen Beſtand. 


8 3. 

Hieran können wir in Bezug auf das im erſten 
Buche Erörterte die Frage ſchließen, womit die Exiſtenz 
eines Kunſtwerks eigentlich anhebe, oder womit das Mu⸗ 
ſikſtück in die Reihe geiſtig beſeelter und freier Producte 
trete. Dies nemlich iſt die Anſchaulichkeit, oder jene 
erſte Vorausſetzung, mit welcher überhaupt eine ſchöne 
Darſtellung beginnt. Schon dann, wenn ein Werk, 
auch ohne tiefere Bedeutſamkeit, in wohl geordneten For⸗ 
men klar und anſchaulich dem Geiſte zuſpricht, kann 
es in gewiſſem Grade gefallen und befriedigen. Auch 
das Einfachſte trägt da einen Werth in ſich, und wir 
erfreuen uns einer noch nicht entwickelten oder nur ange⸗ 
deuteten Schönheit, wie, abgeſehen vom charakteriſti⸗ 
ſchen Ausdrucke, ein einfaches Volkslied, welches ſeinen 
geringen Inhalt in anſchaulicher Form ausprägt, einem 
Kunſtwerk zur Seite geſtellt werden kann. Dies aber 
muß uns Vorſicht bei der Beurtheilung vorhandener 
Werke zur Pflicht machen, damit wir nicht gänzlich 
verachten, was ſeinen bedingten Werth mit gültigem 
Recht behauptet. Mit abſprechender Verwerfung nach 
engherzigen Principien wird nirgends die Wahrheit er⸗ 
reicht, und wenn wir neulich erſt laſen, Componiſten, 
wie Schicht, Andreas Romberg, Roſſini, Auber ſeyen 
eines tieferen geiſtigen Inhalts der Muſik ſich gar nicht 
bewußt geweſen, ſo iſt dies nur ein Beweis bon einer 
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hochfahrenden Ungründlichkeit. Auch jene Künftler fin⸗ 
den ihre, obgleich untergeordnete oder in ſpecieller Be— 
ziehung gültige Stelle, wie neben Sophokles und Sha- 
keſpeare auch Euripides und Addiſon als dramatiſche 
Dichter gewürdigt werden müſſen. Wie hoch auch in 
der Muſik die Bedeutſamkeit, und zwar nicht diejenige, 
welche der Verſtand erheiſcht, ſondern die aus dem von 
Ideen durchdrungenen Gemüth ſtammende geſtellt werde, 
kann doch den Werken, in welchen nur ein freies Ton— 
ſpiel einer lebendigen Phantaſie, aber in anſchaulich 
reinen Formen minder bedeutſame Regungen des Ge— 
müths ausſpricht, nicht der äſthetiſche Werth abgeſpro— 
chen werden. Namen der Urheber dürfen da nicht täu— 
ſchen. Gleichwie ein wohlgelungenes Lied, wie Natur- 
dichter oft ſie liefern, noch nicht einen Dichter im vollen 
Sinne erweiſet, aber auch eines gefeierten Namens nicht 
unwürdig ſeyn würde, ſo hat die äſthetiſche Würdigung 
auch an Werken von Pleyl, Hiller, Gyrowetz und ähn⸗ 
lichen die ſtrengſte Gerechtigkeit zu üben, und eine Auf⸗ 
reihung anzuerkennen, in welcher Künſtler, deren ein⸗ 
zelne Tugenden unverkennbar vorliegen, wenn ſie ihre 
Kräfte nicht auf leere Fertigkeiten verwendeten und nicht 
dem Ungeſchmack dienten, auch auf einer tieferen Stufe 
noch ebenbürtig erſcheinen. Von den einfachen Anfängen 
einer aufblühenden Schönheit ſteht das vollendete ausge⸗ 
ſchmückte Kunſtwerk weit genug entfernt, um den gerin⸗ 
geren Beſtrebungen Raum zu gönnen; doch iſt ſchon das 
lebendige Ergreifen eines einzigen Grundelements als 
Mitwirkung zur Entwickelung des großen Ganzen zu 
beachten, in welchem die Kunſt ſich aus Anlagen zur 
vollen Blüthe entfaltet. Als Lucas Giordano, fein urs 
ſprüngliches Talent nicht genug pflegend, in unbedacht⸗ 
ſamer Eile endlich Scheingeſtalten, ohne höhere Anfor— 
derungen zu befriedigen, auf die Leinwand warf, beim 
Mangel eines bedeutſamen Inhalts und ſorgſamer Aus— 
führung nur durch Farbe und für Anſchaulichkeit wirkte, 
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hörte er doch nicht auf, ein Künſtler zu ſeyn, welchen 
die Kritik zwar tiefer ſtellen, aber nicht verwerfen konnte. 


\ 


Drittes Capitel. 
Das Verhältniß der muſikaliſchen Kunſt zur 
Natur und die Idealiſirung. 


81. 

Seitdem Ariſtoteles der Kunſtlehre den Begriff der 
Naturnachahmung zum Grunde legte, und daraus ſich 
das Geſetz, nach welchem die Kunſt die Natur nachah— 
men ſolle, ergab, beſchäftigte die genauere Beſtimmung 
jenes Grundbegriffs alle äſthetiſchen Forſcher. Was für 
die bildende Kunſt leicht anerkannt und dort in einer 
unmittelbar an den Künſtler gerichteten Forderung aus— 
geſprochen wurde, daß derſelbe, wie Göthe ſagte, ſich 
an die Natur halte, ſie nachbilde, Etwas ſchaffe, was 
den Erſcheinungen der Natur ähnlich ſey, dies war, 
ſollte das Princip beſtehen, auf alle anderen Künſte übers 
zutragen. Die Einſchränkung, als habe man unter Na⸗ 


tur nur die ſchöne Natur oder das Schöne in der Na— 


tur zu verſtehen, änderte den Standpunct nicht, da ja 
immer die Nachahmung nur eine Uebertragung verblieb. 
Nur bei der Muſik kam man in Verlegenheit, denn in 
der Natur waren die Vorbilder nicht aufzufinden, und 
die Beobachtung lehrte, daß kein Vogel in menſchlicher 
Weiſe rein und mit Freiheit ſingt. Statt nachweiſen 
zu können, wie auch die Muſik „eine wirkliche Nachbil⸗ 
dung einer bereits vorhandenen Welt“ ſey, mußte man 
dagegen eingeſtehen, es ſchwinde die Schönheit in der 
Muſik mit der Beſtrebung einer Nachahmung der Na⸗ 
tur. Das Unſichere dieſer ganzen Betrachtung aber bes 
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ruht in der Unbeſtimmtheit des Begriffs der Nachah— 
mung, welche doch nicht allein auf ſichtbare Gegenſtände 
beſchränkt werden kann und nicht in einem unfreien 
Nachmachen beſteht. Wir fragen daher billig zuerſt: 
was iſt das nachgeahmte Bild der Natur? Iſt es nicht 
hindurchgegangen durch die Seele des Künſtlers und 
nicht mehr, als was es in der Auffaſſung des Sinnes 
war? oder iſt's nicht vielmehr ein Product des freien 
Geiſtes? Wie wäre auch ſonſt möglich, daß Gegenſtände, 
die in der Natur nicht Schönheit zeigen, im Bilde der 
Kunſt als vergeiſtigte gefallen? Das, was in den an⸗ 
ſchaulichen Geſtalten der Plaſtik und Malerei, in den 
Gebilden der Dichtkunſt erſcheinen ſoll, iſt Wahrheit 
der Natur, und es ſoll der Künſtler das Geſetz der 
Natur, welchem alles Daſeyn untergeordnet iſt und das 
mithin auch das Kunſtwerk durchdringt, handhaben; er 
ſoll die eine jede Naturerſcheinung beſeelende Idee nie 
verkennen, noch verlaſſen. Dieſe Naturwahrheit kann 
auch der Muſik nicht fremd ſeyn, nur daß ſie ſich nicht 
in Dingen der für Augen ſchaubaren Außenwelt nach⸗ 
weiſen läßt. Wie nemlich in äußeren räumlichen Ver⸗ 
hältniſſen, ſo erſcheint ſie auch im inneren zeitlichen Le⸗ 
ben des Geiſtes; auch da gibt es (wenn erlaubt iſt, dieſe 
Ausdrücke vom Raum überzutragen) natürliche Geſtalten 
des Gefühls, Situationen, Begebenheiten nach Natur⸗ 


geſetzen geordnet und gefügt, welche in freier geiſtiger 


Form zu ſchönen werden. Auch die ſchöne Seele macht 
eine Erſcheinung des Lebens, nemlich des inneren in der 
Zeit, aus. Daher iſt dem mnſikaliſchen Künſtler nicht 
minder eine nachzubildende Natur verliehen, die er klar 
durchſchauen und, wenn ſeine Individualität, die doch 
ſtets eine beſchränkte bleibt, nicht ausreicht, aus Ande⸗ 


ren entlehnen und zur Aneignung in ſich übertragen ſoll, 
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um ſie dann aus ſich zur Darſtellung zu bringen. Alle 
Unnatur verwirft das Urtheil der Gebildeten auch in 
muſikaliſchen Werken, wie in denen der Plaſtik und 
Malerei. Haben nun dieſe Künſte zur Aufgabe, Ge⸗ 
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ſtalten der Wirklichkeit hervorzubringen und dem Schö⸗ 
nen in der Natur nachzugehen, ſo werden ſie doch im⸗ 
mer nur Todtes und daher Unſchönes darſtellen, ſo lange 
der Künſtler ſich nicht des geiſtigen Lebens in der Na⸗ 
tur bemächtigt hat, und wenn er nicht, ſtatt eine leere 
abgezogene Form zu geben, aus ſeinem Innern den in 
der Natur erfaßten Geiſt, oder die lebendige Idee ihres 
Weſens auf ſeine Gebilde überträgt. Mithin macht auch 
da die Erfaſſung eines inneren, durch die Erſcheinung 
hindurchleuchtenden Weſens die Vorausſetzung aus. Der 
muſikaliſche Künſtler dagegen, auf die Welt des zeitli⸗ 
chen Daſeyns hingewieſen, hat das Schöne in dem, was 
die Seele, die darum auch eine ſchöne heißt, lebt und 
wirkt, zu erfaſſen, und in ſeine nachbildende Darſtel⸗ 
lung das aufzunehmen, was wir die belebende Idee nen⸗ 
nen, indem er ſowohl die Bedingungen der individuellen 
Gemüthszuſtände und Gefühle beachtet, als auch nach 
den pſychiſchen Geſetzen dem Individuellen eine allge⸗ 
meine Bedeutſamkeit verleiht, durch welche es als rein 
menſchlich um ſo ſicherer von dem Hörer aufgenommen 
werden kann. 


1 


8. N. | 
Zu wenig wird der Fehler erkannt, mit welchem 

viele Tonkünſtler das auch ihnen anheimfallende Studium 
der Natur vernachläſſigen, als ſey die Gemüthswelt 
nicht auch eine natürliche. Wenn wir vor manchem Ge⸗ 
mälde, deſſen Unwahrheit uns verletzt, ausrufen: fo er⸗ 
ſcheint, in dieſer Thätigkeit, in dieſer Lage der Menſch 
nimmermehr, hier iſt nicht Natur zu ſchauen, oder in 
einem Drama vor Allem nach natürlicher Wahrheit der 
Situation oder des Charakters fragen, ſollen wir nicht 
auch mit eben ſo gültigem Urtheile bei Muſikwerken 
entgegnen: alſo fühlt kein Menſch? Hätten wir den 
Ausſprüchen unſerer neueſten Philoſophie allein Folge 
zu leiſten, würden wir, nach deren Anforderung an eine 
abſtraete Schönheit und eine abſtraete Muſik, Werke 
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erhalten, welche ungenießbar blieben, weil fie unnatür⸗ 
lich und unwahr wären. Oft ſcheint es, als verfolgen 
unſere Künſtler wirklich dieſe Bahn; und warlich Kei⸗ 
ner iſt vor ſolchem Irrthum ſicher, durch den er ſich in 
Abſtractionen verliert, die in der Wirklichkeit zu keiner 
Geltung gelangen. Daß Beethoven in ſeiner neunten 
Symphonie (Op. 125) und in dem Quatuor in Cis-moll 
(Op. 151) Manches aufſtellte, was entweder als unerfaß⸗ 
lich oder als ungefällig verworfen wird, ſchreibt man ge— 
wöhnlich nur dem Erlöſchen ſeines Gehörſinns zu, allein 
möge immerhin die mangelnde Beziehung auf die Hörbar⸗ 
keit ihn auch verhindert haben überall anſchaulich darzu= 
ſtellen, ſo lag der Hauptgrund in einer Gefühlsabſtraction, 
die ſich in das Gebiet einer bloßen Möglichkeit und 
über die Grenzen nicht allein des Hörbaren, ſondern 
auch der menſchlichen Gefühlsweiſe hinaus verlor, was 
damals eintreten konnte, als Erfahrungen ihn in ſich 
ſelbſt zurückgeſcheucht hatten, und er vom Leben entfernt 
mit der Wirklichkeit in Zwieſpalt gerathen war. Nicht 
mit Unrecht hat man fie Producte einer durch ſpeculati— 
ves Studium gewaltſam erregten Phantaſie genannt. 

Die Hinweiſung, welche zur Natur zurückführt, 
enthält zugleich eine nicht unwichtige Lehre für die Bil— 
dung des Muſikkünſtlers, daß derſelbe Mühe daran 
ſetzen müſſe, mit dem Leben, dem innerſten und tiefſten, 
vertraut zu werden, das, was die Seele des Menſchen 
erleidet und durchkämpft, was ſie erſehnt und begehrt, 
was fie erhebt und beſeligt, klar zu erfaſſen, anzueig« 
nen und in ſich zu beleben. Wie ſollte er auch darſtel⸗ 
len können, was nicht in ihm läge? Das vielgeſtaltige 
Leben iſt auch ihm die Schatzkammer reichen Stoffs, 
und was die Werke anderer Künſte, der Poeſie und 
Malerei, darbieten, ſoll auch ſein Inneres bereichern 
und bekräftigen. 


§. 5. 
Ergibt ſich aus dieſer Betrachtung das Verhältniß, 


in welchem die Muſik als Kunſt zur Natur fteht, ſo 
darf dies nicht zu der Folgerung führen, als habe der 
Muſiker zur vorzüglichſten Aufgabe, einzelne beſtimmte 
Gemüthslagen und Lebensmomente aufzuſuchen, in der 
Reflexion zu erfaſſen, und wo möglich in Töne umzu⸗ 
ſetzen. Die Andeutungen des erſten Buchs haben ſchon 
dargethan, in welchem Irrthum diejenigen ſich befinden, 
die hier allein Reflerion zum Grunde legen und nur nach 
Bedeutung für den Verſtand fragen, oder darauf hin— 
arbeiten, daß der Hörer zugleich auch ein Beſtimmtes 
denke. So lange der muſikaliſche Künſtler nur in Dar⸗ 
ſtellung ſeiner eigenen urſprünglichen Gefühle verweilt, 
hat er dem ſich von Moment zu Moment entwickelnden 
Gange ſeines inneren Lebens zu folgen, wie ein Dichter 
in lyriſchen Geſängen die nicht immer nach logiſchen 
Geſetzen geordnete Folge ſeiner Gefühle in Bildern der 
Phantaſie darſtellt; wo er dagegen die Begebniſſe eines 
fremden Gemüths im Geſang ausſpricht, wie namentlich 
in dem dramatiſchen, da darf die Darſtellung nicht von 
Combinationen des Verſtandes ausgehen, ſondern ſoll das 
Leben durch Zeichen des Lebens ſchildern und auch hier 
der Entwickelung der empfindenden Natur folgen. In 
aller muſikaliſchen Auffaſſung der Charaktere verbleibt 
zwar ein Allgemeines zu behandeln, dies aber wird nicht 
durch den Verſtand gegeben, und wir würden viel rei= 
cher an wahrhaft muſikaliſchen Kunſtwerken ſeyn, wenn 
die Künſtler, ſtatt ſich an die Natur zu halten, nicht 
von Reflexionen geleitet würden, denen der nachfühs 
lende Hörer nicht folgen kann. 


§. 4. 

Die Frage, wie ſich's mit Nachahmung der Natur⸗ 
laute der uns vernehmbaren äußeren Gegenſtände ver— 
halte, erledigt ſich durch die Grenzbeſtimmung der mus 
ſikaliſchen Kunſt. Man hat hierbei feſtzuhalten, wie 
weit die künſtleriſche Nachahmung in unmittelbarer Ueber⸗ 
tragung der Außenwelt gehen kann. Ein Anderes z. B. 


wäre es die Töne des Vogelgeſangs, des Kukuks, der 
Wachtel als charakteriſtiſche Laute in die Muſik auf⸗ 
nehmen, ein Anderes den Waldgeſang objectiv, doch 
muſikaliſch bezeichnen. Doch wir behandeln dieſen Ge⸗ 
genſtand ſchicklicher da, wo von der Tonmalerei die Rede 
ſeyn wird. Hier ſey nur bemerkt, daß die muſikaliſche 
Kunſt, wenn ſie Naturlaute nachbildend zu ſich zieht, 
nicht ſowohl auf das Schöne in der Natur, als viel⸗ 
mehr auf das blos Wirkliche gerichtet iſt, und die Nach⸗ 
ahmung der murmelnden Quelle bei Händel oder des 
Wachtelſchlags bei Beethoven weder an ſich als ſchön 
gelten kann, noch auch nach einer Wahl, mit welcher 
der Landſchaftsmaler zu Werke geht, gewonnen wor⸗ 
den iſt. 


34 | 8. 8. 

Von einer anderen Seite ſehen wir als höchſtes 
Geſetz der Kunſt die Idealiſirung benannt. Dadurch 
wird unſere Betrachtung auf das zurückgeführt, was im 
erſten Theile vom Idealſchönen geſagt worden iſt. Idea⸗ 
liſirung kann weder eine bloße Verſchönerung des Na⸗ 
türlichen, noch eine Losſagung von der Natur ſeyn, wo⸗ 
durch nur die Wahrheit geſchmälert oder aufgehoben 
werden würde. Auch in den Dingen der Natur liegt 
eine Idee geborgen, welche die Kräfte des Lebens voll⸗ 
ſtändig auszuprägen ſtreben, der Geiſt aber als das Un⸗ 
bedingte im Bedingten erfaßt. Auf das Unbedingte aber, 
welches man mit den Namen des Göttlichen, des Gei⸗ 
ſtigen, des Höheren oder ſonſt anders bezeichnen kann, 
iſt die Kunſt hingewieſen, und ſie hat dies Weſen, wel⸗ 
ches in der Wirklichkeit nicht feſtgehalten und rein, ſon⸗ 
dern im Wechſel der Bedingungen und im Verfolg in⸗ 
dividueller Zwecke oft verändert und getrübt erſcheint, 
als Grundtypus der Schönheit zu ergreifen und zur Dar⸗ 
ſtellung zu bringen. Unmittelbar aus dem Geiſte tritt 
das Ideale hervor, ohne daß das aufgeſtellte Werk auf⸗ 
hört, wahre Natur zu ſeyn; ja ſeine Formen ſind nicht 
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aufgebenngene oder willkührlich 1 „ ſondern ge⸗ 
hören dem Weſen ſelbſt zu. So gewinnt das Indivi⸗ 
duelle durch ſeinen Antheil am Unbedingten allgemeine 
Bedeutſamkeit, das Beſondere wird zum Urbilde einer 
Gattung, das Unweſentliche iſt getilgt, das Gemeine 
verbannt, und ſo eine Darſtellung gewonnen, welche 
über die Erfahrung hinausreicht. Eine ideale Schönheit 
und ein idealiſirtes Kunſtwerk übertrifft nicht geradehin 
die Natur, und manchem Bild von Raphael wird ein 
eben ſo ſchönes und vielleicht ein noch ſchöneres im Le⸗ 
ben zur Seite geſtellt werden können, doch immer nur 
in dem vorüberſchwebenden Moment, gleichſam im Sil⸗ 
berblick der Schönheit, welchen der Künſtler feſthält und 
in ſein Werk aufnimt. Es eint ſich in dem Kunſtwerke 
urſprünglich das Endliche der Natürlichkeit mit dem Un⸗ 
endlichen des Geiſtes zu einem Weſen, und wir erken⸗ 
nen ein Geſetz an, nach welchem der Bildner über die 
Natur ſich erheben ſoll, ohne ſich von ihr zu entfernen. 
Selbſt der Porträtmaler und der Landſchafter folgen ihm 
und idealiſiren, indem jener das Weſen des Individuums, 
das ſich im Leben nicht für immer vollſtändig und rein 
ausprägt, als feſtgehaltenen Typus, gleichſam die Seele 
des Daſeyns, darſtellt, dieſer durch Auswahl der Ge⸗ 
genſtände und des Geſichtspunets Stoff für Darſtellung 
einer Idee gewinnt und ſo die ideale Wahrheit erreicht. 
So ſchrieb Raphael über ſeine Galathee: io mi servo 
di cerda idea, che mi viene alla mente. 

Wenden wir dieſes auf die Muſik an, fo haben 
wir Naturgefühle von Idealgefühlen in dem Sinne zu 
unterſcheiden, als jene ein in der Wirklichkeit Abge⸗ 
ſchloſſenes, dieſe ein Ideales, nur im Geiſte durch hö⸗ 
here Beziehung Gegebenes umfaſſen, jene unter Einflüſ⸗ 
ſen von Außen, dieſe im innerſten Seelenleben beſtehen. 
Gebricht auch jenen nicht das geiſtige Element, ſo bleibt 
doch das, was wir im Leben durch Freude und Schmerz, 
Verlangen und Genießen hindurchſchreitend fühlen, im⸗ 


mer den Bedingungen unterworfen, welche alles Indivi⸗ 
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duelle und Zeitliche binden. Doch auch zu dem Unbe⸗ 
dingten vermag der Menſch ſich zu erheben, und das 
Göttliche, Heilige, Ewige, wenn nicht erkennend durch 
Begriffe zu faſſen, aber unmittelbar und ohne Täuſchung 
ſich deſſen im Gefühle bewußt zu werden. Dieſe Ge⸗ 
fühle fallen der Begeiſterung zu. So auch hat der mu⸗ 
ſikaliſche Künſtler ſich über die enge bedingte Wirklich⸗ 
keit zu erheben, ſeine Gefühle, obſchon auf dem Boden 
der Wirklichkeit gewonnen, durch die Beziehung auf ein 
Unendliches gleichſam von den irdiſchen Schlacken gerei⸗ 
nigt, als Abbilder eines rein Geiſtigen darzuſtellen. 
Auch ſeine Kunſt ſoll eine ideale Schöpfung ſeyn, in 
welcher ſelbſt das ſinnliche Verlangen und die Leiden⸗ 
ſchaft als von einem höheren Weſen durchdrungen er— 
ſcheint. Möchte man hierbei entgegnen, zwiſchen idea— 
len Gefühlen und idealer Darſtellung habe noch ein Un⸗ 
terſchied ſtatt, ſo kann nicht verkannt werden, daß auf 
dem Gebiete der Muſik, wenn nur nicht die Fähigkeit 
der Ausſprache mangelt, Beide in Eins fallen. Der 
Componiſt, das Geſetz erfüllend, ſteht höher, als die 
Wirklichkeit. In ſeinem Innern ruht eine Welt voll 
idealer Bedeutung und doch Natur, nemlich Vorbild des 
Wirklichen. Was ihn erfüllt, macht nicht eine bloße 
Steigerung des Grades in der Erregung aus, mit wel⸗ 
cher das Leidenſchaftliche in feiner Kraftfülle voraus— 
ſtünde, ſondern die Unbedingtheit und Reinheit des gei⸗ 
ſtigen Lebens. Da findet auch in den Formen der End— 
lichkeit, alſo in Tonfolge und Harmonieen und Rhyth⸗ 
mus ein Unendliches Raum und die zu Bildern der 
Phantaſie geſtalteten Ideen werden Tonbilder. 

Um das Geſagte in den Leiſtungen der Kunſt nach⸗ 
zuweiſen, vergleiche man Beethovens Werke mit denen 
von Romberg, Duſſek und Anderen, und nicht allein 
deſſen Symphonieen und Clavierſonaten, ſondern auch 
die Lieder, die nach und vor ihm Andere componirt ha⸗ 
ben, z. B. Adelaide, die ſechs Lieder von Gellert. 
Spricht nicht in ihnen, was allerdings Laute des wirk⸗ 
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lichen Lebens ſind, aber beſeelt von einem nicht endli⸗ 
chen Geiſte, der uns zu Ahndungen erhebt, die wol ein 
menſchliches Herz zu faſſen, aber nicht als ſeinen blei⸗ 
benden Beſitz zu behaupten vermag, die über die enge 
Gegenwart uns erhebend in eine Freiheit verſetzen, der 
wir den Namen des höchſten Erdenglücks zuſchreiben, 
während wir bei den Anderen nur durch eine anmuthige 
oder gehaltvolle Wirklichkeit befriedigt werden? 


S. 6. 

Ob die Kunſt ſtets zu idealiſiren ſich bemühen müſſe, 
ward darum zur Streitfrage, weil man in der Erfah⸗ 
rung nicht nachweiſen konnte, jedes als ſchön angeſpro⸗ 
chene Werk ſey auch ein ideales. Eine genaue Beach⸗ 
tung der Elemente des Schönen verhilft zur Beſeitigung 
der Zweifel. In allem Schönen nemlich wirkt ein idea⸗ 
les Element mehr oder weniger hervortretend, das Ziel 
der Kunſt aber iſt geiſtige Vollendung, ſo daß dem 
Künſtler überall die Aufgabe geſtellt iſt, nach dieſer 
Höhe zu ſtreben und ſie durch Begeiſterung zu erreichen. 
Mag in einzelnen Werken oft nur ein leiſer Anhauch 
der Idealität wirken, oder das Charakteriſtiſche vorwal⸗ 
ten, nimmer ſoll dem muſikaliſchen Kunſtwerk die höhere 

geiſtige Weihe des Gefühls mangeln. Wenn nun der 
Poeſie die weiteſte Sphäre für die Idealiſirung verliehen 
iſt, kommt der Muſik ein Vortheil in der Unmittelbar⸗ 
keit der Darſtellung zu, indem ſie weder der Begriffe 
und Worte, noch der körperlichen Geſtalt bedarf, ſon⸗ 
dern im freieſten Aufſchwung ein Unendliches erreicht. 
So haben in dem Glauben an ein nicht mit Namen Er⸗ 
reichbares die Meiſter ihre unvergänglichen Werke ge⸗ 
ſchaffen und mit möglichſter Sicherheit das wirklich aus⸗ 
geſprochen, was ihnen gleichſam ein höherer Geiſt ein⸗ 
gab. Wie dies möglich wird, kann keine Theorie leh⸗ 
ren; ſie hat es nur mit der äußeren Behandlung des 
Stoffs zu thun. In ſeinem Innern findet der Künſtler 
die Ideale vor, und man kann von denſelben ſagen, er 
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abe ſie geſchaffen, und auch, er habe ſie nicht ge⸗ 
ſchaffen. 


8. 7. 


Obgleich die Idealiſirung dem Weſen nach immer 


ſich gleich bleibt, ſo verändert doch der Standpunct, auf 
welchem ſowohl die Menſchheit in ihrer Entwickelung, 
als auch die Kunſt in ihrer Ausbildung und der Künſt⸗ 
ler in ſeiner Individualität ſteht, die Art des vorſchwe⸗ 
benden Ideals, und deſſen Reinheit und Gediegenheit 
läßt bei dem Einzelnen eine Unterſcheidung zu. Schon 
Kinder und Menſchen auf niedriger Stufe ſchaffen Phan⸗ 
taſiebilder, die unläugbar auch für Producte des Geiſtes 
gelten müſſen, doch noch nicht auf den Namen der Ideale 
Anſpruch machen. Es muß nemlich für die Möglichkeit 
einer idealen Darſtellung in dem Künſtler ein Zuſam⸗ 
menwirken geordneter und gebildeter Kräfte vorausgeſetzt 
werden, und dieſe Bildung gewinnt Jeder nur auf dem 
durch Zeit und Nationalität angewieſenen Standpuncte. 
Dies verändert aber die vorſchwebenden Ideale ſelbſt und 
läßt einen relativ höchſten Zielpunct feſtſtellen. So müſ⸗ 
fen wir für die bildende Kunſt ein Ideal des Alterthums 
(antikes Ideal), für die Poeſie ein romantiſches Ideal 

als eigenthümlich anerkennen. Welchen Einfluß eine ſol⸗ 
che Verſchiedenheit auf die Geſtaltung deſſen, was wir 
Stil nennen, hat, wird in der Folge zu betrachten 
ſeyn. Hier ſollte nur die allgemeingültige Anforderung 
an Idealiſirung bei aller Verſchiedenheit der vorſchwe⸗ 
benden Ideale in Erwähnung kommen. Auch dem mu⸗ 
ſikaliſchen Künſtler wird ein ſolcher Höhepunct angewie⸗ 
ſen, welchem er in ſeinem Volke und in ſeiner Zeit zu⸗ 
ſtrebt, und dasjenige Alles, was die Gemüther bewegt, 
die Geiſter bethätigt, in der unmittelbaren Ausſprache 
durch Töne zur Anſchauung zu bringen berufen iſt. Das 
Verhältniß, nach dem die Werke einer früheren Zeit 
und die der Gegenwart beurtheilt werden müſſen, iſt 
hierbei ein verſchiedenes, die Aufgabe aber immer die⸗ 


ſelbe. Strebe, fo lautet dieſe, nach dem Höchſten, und 
verleihe deinem Werke die Beſeelung, welche aus der 
unſichtbaren Tiefe des von Ahndungen eines Göttlichen 
und Heiligen erfüllten Gemüths ſtammt, und entnim 
deinen Gefühlen die irdiſche Feſſel dadurch, daß auf dem 
Standpuncte deiner Zeit ein über alle Zeit Erhabenes 
und Unvergängliches in ſie eintritt und ſie verklärt. 


En} 8. 

Doch auch bei dieſer Betrachtung des Höhepunets 
in der Kunſt werden wir wieder zurück auf die Wirk⸗ 
lichkeit gewieſen, die ihre durchgreifende Gültigkeit nicht 
deſto weniger behauptet. Wie in jeglicher Kunſt geht 
in der Muſik das Kunſtwerk zwar unmittelbar aus der 
Werkſtatt des Geiſtes hervor; und doch kann dieſe Schö⸗ 
pfung, deren Inhalt ein Ideales ausmacht, nur in ei⸗ 
nem äußerlichen und ſinnlich erkennbaren Stoff zu Stande 
gebracht werden. Verlangt wird eine Bearbeitung des 
Stoffes, welche der Technik anheimfällt, und ohne wel⸗ 
che die Kunſt nicht beſteht. Und ſo ergibt ſich die Noth⸗ 
wendigkeit, von dem inneren Stoffe der Kunſtdarſtellung 
den äußeren zu unterſcheiden, damit wir auf die Be⸗ 
dingungen eingehen können, unter welchen das muſikaliſch 
Schöne zur Erſcheinung gelangt. Gilt uns nemlich als 
höchſtes Geſetz die Idealiſirung, ſo reiht ſich von ande⸗ 
rer Seite daran das Geſetz der Realität, nach welchem 
das, was im Innern des Künſtlers lebt und über die 
Wirklichkeit hinausreicht, ſich niederneigen muß zur Welt 


der Erſcheinungen und gleichſam einkehren in einen Kör⸗ 


per. Der Tonkünſtler richtet mit aller Begeiſterung und 
der Fülle und Belebtheit ſeiner Phantaſie oder mit dem 
kühnſten Aufflug in das Gebiet der Ideale kein Kunſt⸗ 
werk her, wenn er nicht zugleich vermögend iſt, ſeinen 
inneren Anſchauungen ein äußeres Daſeyn und Conſiſtenz 
des Lebens zu verleihen. Die Maſſe, die er zu verar⸗ 
beiten hat, entnimt er dem Reiche der Töne und dem 
faft unermeßlichen Reichthume der darin ſich entwickeln⸗ 
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den Combinationen; er hat mit Schwierigkeiten zu käm⸗ 
pfen, welche nur die Fertigkeit des Talents beſiegt, der 
oberflächliche Arbeiter nicht ahndet. Ward von ihm zu⸗ 
erſt gefordert, daß er naturgemäß fühle, ſo verlangen 
wir auch, daß er naturgemäß geſtalte. 


| 8. 9. 

Zwei Abwege bieten fich hier dar. Auf ihnen fehen 
wir oft die mit guten Anlagen ausgerüſteten Künſtler 
das vorgeſteckte Ziel verfehlen. Den Einen betreten die⸗ 
jenigen, welche das Ideale für das allein Weſentliche 
halten, und auf die Forderungen, welche der zu behan- 
delnde äußere Stoff an ſie richtet, nicht achten. Daraus 
gehen dann Werke hervor, welche in ihrer Incorreetheit 
beleidigen, oder durch den Mangel der Faßlichkeit un⸗ 
brauchbar ſind, oder auch als luftige und leere Geſtal⸗ 
ten hinflattern, ohne den feſten Boden zu berühren. 
Dieſer Art Muſik haben wir in unſeren Tagen bei fal⸗ 
ſcher und affectirter Genialität nur zu oft ertragen müf- 
ſen. Der andere Abweg läßt das Techniſche für das 
allein Weſentliche erachten, und die Genauigkeit der 
Ausführung mit einer Strenge handhaben, welche den 
Geiſt verſchränkt und tödtet. Auf ihm wandelten man⸗ 
che Künſtler der älteren Zeit, die Alles durch den Ver⸗ 


5 ſtand ausrichten zu können meinten und in der geſetzmä⸗ 


ßigen Handhabung des Contrapuncts die volle Aufgabe 
der Kunſt zu löſen ſuchten. Man hielt ſich in der Theo⸗ 
rie an das vermeintlich allein Lehrbare, und gewann 
nach derſelben mechaniſche Producte, die weder zum Her⸗ 
zen ſprachen, noch in das Gebiet menſchlicher Ideen 
hinüberreichten. Doch iſt nur das ein wahrhaftes Kunſt⸗ 
werk, in welchem der Stoff geiſtvoll behandelt und der 
geiſtige Inhalt dagegen in anſchaulichen und ſchönen 
Formen, alſo mit Bezwingung der aus dem todten Stoffe 
entgegentretenden Schwierigkeiten, ausgeprägt erſcheint. 
Nur falſche Abſtractionen waren der Grund der Ver— 
irrung auf beiden Seiten. Dies beweiſen die Urheber 
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vorzüglicher Werke, welche unbefangen der Leitung des 
Genius folgten, und das, was das innere Leben und 
und die reine Begeiſterung gewährte, nicht durch dazwi⸗ 
ſchengeſtellte Begriffe verkümmerten, oder durch Feſtſtel⸗ 
lung einſeitig hervorgehobener Zwecke der Sinnenergö— 
tzung oder einer Bethätigung des Verſtandes vom Haupt⸗ 
ziele ablenkten. 


— —————j ͥ D— 


Viertes Capitel. 


Von dem Inhalte des muſikaliſchen Kunſt⸗ 
werks. 


8. 4. 

Nach den bisherigen Erörterungen möchte die Frage 
nach dem Zwecke des muſikaliſchen Kunſtwerks eine über⸗ 
flüſſige zu ſeyn ſcheinen. Dennoch bleibt das, was aus 
dem Früheren ſich ergibt, ſicher zu ſtellen. Es iſt das 
Kunſtwerk ſich ſelbſt Zweck; es will und ſoll überall 
nur ſchön ſeyn, wie ſchon Platon ſagt: die muſikaliſchen 
Künſte ſollen ihr Ziel und ihre Vollendung in der Liebe 
zum Schönen ſuchen. Wir haben nemlich unverrückt im 
Auge zu erhalten, daß das Kunſtwerk die Idee der 
Schönheit verwirklicht, wie verſchieden und mannichfal⸗ 
tig auch die Art der Darſtellung ſey. Schließt nun die 
Schönheit jene Elemente des Formalen, Charakteriſti⸗ 
ſchen und Idealen in ſich, und treten durch die Bezie⸗ 
hung auf Natur und Geiſt jene Modificationen ein, 
welche das zweite Buch verzeichnet, ſo hat mithin das 
Kunſtwerk für die Erfüllung ſeines Zweckes freie Form, 
gediegenen Inhalt und ideale Beſeelung zu vereinigen, 
und kann jenen Beziehungen nicht entnommen werden, 
ſo daß wir das Anmuthige, die Grazie, das Große, das 
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Erhabene und wie fonft die Erſcheinungsweiſen heißen 
mögen, nicht von dem Schönen trennen, alſo auch nicht 
vom Begriffe des Kunſtwerks entfernt erachten dürfen. 
Man hat neuerdings freilich, namentlich in Bezug auf 
Muſik gelehrt, es beruhe beim Schönen Alles in der 
Form, und was dabei noch beſonders auf das Gemüth 
wirke, wie das Anmuthige, das Erhabene, das Furcht⸗ 
bare, müſſe geſondert und aus dem Muſikſtücke, wie 
aus dem Gemälde, der lebenvolle Ausdruck hinwegge⸗ 
dacht werden, damit das äſthetiſche Urtheil die reine 
Form behandeln könne. Der Grund eines ſolchen Irr⸗ 
thums liegt in der Verkennung des Weſens der Schön⸗ 
heit, in welcher das Charakteriſtiſche keineswegs ein Ans 
hängſel ausmacht. Mag aber auch die Beurtheilung zu 
ſcheiden ſuchen, was die Schönheit in ſich aufgenommen 
hat, und ſo das Rührende, das Komiſche, das Senti⸗ 
mentale nicht berückſichtigen, um nur das rein Formale 
zu erfaſſen, ſo wird die Wirkung des Kunſtwerks, von 
welcher doch Alle? abhängt, nicht mit dieſer Trennung 
einſtimmen, und wenn die Auffaſſung der Form dem 
Vermögen finnlicher Worſtellungen anheimfällt, iſt das 
Freie immer Sache des Gefühls. Die Charaktere laſſen 
ſich im Drama nicht von den Handlungen, die Bedeut⸗ 
ſamkeit und der Ausdruck nicht in der Muſik von den 
Tonformen trennen; in und mit ihnen ſind ſie ſchön. 
Wo freilich der Künſtler auf ein Anderes hinarbeitet, 
und Rührung, Furcht, Erſchütterung oder andere Bes 
wegungen des Gemüths bezweckt, verfährt er nicht äſthe⸗ 
tiſch, ſondern pſychologiſch; ein ſolcher untergeordneter 
Sweck aber darf wenigſtens nicht vorherrſchen. Man 
kann hiernach ſehr leicht entſcheiden, was Wahres in 
Sätzen liegt, womit man Form und Stoff ſchroff einan⸗ 
der gegenüberſtellt, wie Wendt in ſeiner letzten Schrift 
ſchrieb: bei Haydn herrſche die Form über den Stoff, 
bei Beethoven der Stoff über die Form. Was, fragen 
wir, heißt da Stoff, und wie iſt hierbei die Aufgabe 
des Kunſtwerks gedacht? Wie kann die Form, in wel⸗ 
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cher ſich ein Inhalt entäußert, über dieſen Inhalt er 
. 
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Anders lauten dagegen die Lehren unſerer Zeit, wie 
ſie Nägeli aufſtellte. Die Geſetze, ſagt dieſer, nach wel⸗ 
chen das Kunſtwerk einen beſtimmten Charakter haben 
ſoll, und die Annahme, daß die Beſtimmtheit das Ge⸗ 
präge einer ächten Kunſt ſey, die ſich bewährt, wenn ſie 
ſich dem Gemüth einprägt, und daß je tiefer ſie in's Ge⸗ 
müth eindringe, fie auch deſto mehr ihren Zweck errei⸗ 
che, dieſe theoretiſchen Sätze ſeyen in Beziehung auf die 
bildende Kunſt durchaus wahr, hingegen auf die Ton⸗ 
kunſt angewandt, durchaus falſch; die Tonkunſt nemlich 
habe in dieſem Sinne gar keinen Charakter, ihr Weſen 
ſey Spiel, und Alles, was zufällig im Gemüthe hafte, 
ſpiele fie Se g, und, ſelbſt ohne allen Inhalt, beſtehe 
ſie nur in Formen, in der geregelten Verbindung von 
Tönen und Tonreihen. Da iſt denn freilich auch die 
Schlußfolge richtig: ein Walzer bewirke das Nemliche, 
was eine Symphonie. Einen Beweis hierzu dürften al⸗ 
lerdings unſere neueſten Componiſten in ihrer Fingermu⸗ 
ſik geben können, aus der man nichts mehr hinwegnimt, 
als das Gefühl der Leerheit. Wohin aber ein Muſik⸗ 
werk als bloßes Tonſpiel zu ſtellen ſey, hat das erſte 
Buch dargethan, ohne deſſen Gültigkeit unbedingt weg⸗ 
zuläugnen. Wurzelt auch die Tonkunſt auf ſinnlichem 
Boden, ſo zeitigt ſie doch Früchte, die nur im Sonnen⸗ 
ſtrahl des freien Geiſtes reifen; ein leeres Formſpiel an 
ſich genommen verdient nicht einmal den Namen eines 
menſchlichen Spiels, und wo inneres Leben ſich aus⸗ 
ſpricht, wird Bedeutung und Seeleninhalt vernommen. 
Darum kann der Zweck des Tonkunſtwerks, wie oft es 
auch dazu herabgezogen werde, nicht im Zeitvertreib, 
nicht in der Unterhaltung, nicht in dem Hinwegſpielen 
aller beſtimmten Gefühle aus der Seele, ſondern nur im 
Gegentheil von dieſem Allen liegen. Das Schöne ſoll 
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gefallen und in dieſem Gefallen wirken, das iſt, geiftig 
den ganzen reinen Menſchen befriedigen, aber auf andere 
Weiſe, als Erkenntniß und That. Will man das rein 
Geiſtige und Ideale als ein Göttliches bezeichnen, ſo 
wird auch im Schönen der Tonkunſt ein Göttliches in 
ſinnlicher Erſcheinung angeſchaut, welches eben ſo, wie 
das Wahre und Gute, aus dem ewigen Urquell ſtammt, 
zu dem anbetend ſich der Menſch in Religion und Glau⸗ 
ben wendet. So muß ſelbſt ein Speculirer wie Nägeli, 
hat er nur einmal das Wort der Schönheit ausgeſpro⸗ 
chen, endlich eingeſtehen, er ſtehe, über allem Spiel 
des Sinnlichen erhoben, auf dem Puncte, wo ſich Nas 
tur und Geiſt durchdringen, und das Höchſte und Reinſte 
in dieſer Einheit kund wird. 


§. 3. 

Viele find der Wege, die zu dem einen Höhepunet 
führen, der den Zweck des Kunſtwerks im hellen Glanz⸗ 
licht erſcheinen läßt. Sahen Plato und Winkelmann 
das Schöne in Gott begründet, und haben Viele nach 
ihnen behauptet, daß das Gefühl des Schönen ohne Be⸗ 
ziehung auf das Göttliche nimmer exiſtire, und das 
Kunſtwerk als Schönes die Idee der Gottheit ausſpreche 
und erſcheinen laſſe, und haben ſie dabei wol oft in be⸗ 
geiſterter Rede von einer Nachahmung Gottes und einer 
Beſeligung in Gott geſprochen, ſo darf uns nicht der 
Contraſt und Abfall ſtören, in welchem die Produete 
der Muſikkunſt, wie der Tag ſie heraufführt, ſtehen. 
Sie werden auch nicht ſich anmaßen, „Offenbarungen 
Gottes“ zu heißen, vielmehr, auf unterſte Stufe geſtellt, 
ſelbſt auf den Namen eines Kunſtwerks verzichten. Den⸗ 
noch darf auch hier die Beurtheilung nicht von Vorur⸗ 
theilen getrübt werden, welche nur zu leicht ſich an be⸗ 
rühmte Namen knüpfen und das in einem geringeren 
Grade gültige Verdienſt nicht anerkennen laſſen. Freude 
am Schönen, nicht blos ſinnliche Ergötzung, ſondern in⸗ 
nige Herzensfreude ſoll gewonnen werden, wir mögen 
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ſie aus mächtigem Strome oder aus ſanft hingleitenden 
Bächen ſchöpfen, wenn nur geiſtige Beſeelung nicht man⸗ 
gelt. Erreicht hat das Kunſtwerk ſeinen Zweck, wenn 
der Abglanz eines verborgenen Unendlichen in dem wohl⸗ 
geordneten Aufbau ſinnlich erfaßbarer Formen Raum 
findet und das Bewußtſeyn einer Einheit des endlichen 
und ewigen Daſeyns im Kleinen, wie im Großen, dem 
Beſchauer Ahndungen weckt, die ihn in die Region einer 
unbedingten Freiheit und eines reinen Seelenfriedens 
verſetzen. 


Fuͤnftes Capitel. 


Welche Seelenkräfte beim Schaffen eines 
Kunſtwerks bethätigt werden. 


8531. 
Genie 

Das ſchöpferiſche Vermögen der Seele, aus wel« 
chem das Kunſtwerk hervorgeht, wird als Genie oder 
Genius bezeichnet, worunter wir nicht eine einzelne 
bethätigte oder auch geſteigerte Kraft der Seele verſte⸗ 
hen, ſondern das Zuſammenwirken aller Thätigkeiten 
derſelben für den Zweck eines idealen Schaffens. Dieſe 
Totalität des Geiſtes, welche, in der Einheit des See⸗ 
lenweſens begründet, Allgemeines und Beſonderes in ſich 
vereint, kann als das Tiefſte und zugleich als das Höchſte 
im Menſchen betrachtet werden. Es iſt das Tiefſte als 
der Urgund des geiſtigen Lebens und ein unerſchöpflicher 
Quell, ſchwer durchſchaut und ſelten von dem Inhaber 
in n Bewußtſeyn erfaßt; es iſt das Höchſte, weil 
es, das Freieſte, aller Erfahrung vorauseilend, aus ſich 
ſelbſt ſchafft und gebietend ordnet, dort auf wiſſenſchaft⸗ 
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lichem Gebiete der Wahrheit, hier auf dem der Schön⸗ 
heit und Kunſt. Wie auch von außenher und durch das 
geſellige Leben Anregungen kommen mögen, und wie 
unabweisbar die Erfahrung ſowohl Mittel als Vorbil⸗ 
der darbiete, tritt das Werk der ſchönen Kunſt doch als 
das reine Product des freien Geiſtes hervor. So ruft 
der Muſikkünſtler, in welchem der Genius wohnt, ideale 
Tongebilde, die in ihm leben, zur Erſcheinung, ertheilt 
ſeiner inneren Welt eine äußere Exiſtenz, und bringt, 
von einer Seite betrachtet, hierzu ſeine Regel mit ſich, 
ohne einer fremden geſetzlichen Vorſchrift unterworfen zu 
ſeyn. Das Genie iſt ſich ſelbſt Geſetz, und innerhalb 
deſſelben noch frei; ihm kann nicht theoretiſch gelehrt 
werden, was es unwillkührlich durch gediegene Energie 
aus ſich und im Anſchauen eines Unendlichen und Höch⸗ 
ſten Anderen zur Beſchauung und Aneignung aufſtellt. 
Stets neu und belebt wiederholt es nicht, und dennoch 
durchdringt ſeine Werke ein Geiſt, der überall derſelbe, 
Allen vernehmbar, Grundgedanken eines idealen Daſeyns 
ausſpricht. Ihm iſt als ein innerer Drang das Stre— 

ben Allgemeines zu individualiſiren eingeboren, und 
wenn das genialſte Produet nimmer verläugnen kann, 
nur als ein individuelles zu exiſtiren, gehört es doch 
dem Reiche des Idealen zu, wo ein Abſolutes waltet. 
So einigt ſich in ihm mit dem Beſondern das Allge— 
meine. Dies erweiſen die Schöpfungen der wahrhaft 
großen Meiſter, die, jeder theoretiſchen Regel voraus⸗ 
geeilt, auch unter der anhangenden Beigabe des mit der 
Zeit Vergänglichen, doch als Schöpfungen ewiger Get: 
ſter und als Ausprägung unwandelbarer idealer Schön⸗ 
heit einen durch alle Zeit hindurch dauernden 1 in 


ſich tragen. 
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Daß der Dichter und ſo auch der muſikaliſche Künſt⸗ 
ler geboren werde, iſt eine von Alters her anerkannte 
Wahrheit; doch ward auch ſtets zugeſtanden, nicht Al⸗ 
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les werde in der Kunſt mit Bewußtſeyn vollbracht, und 
es verbinde ſich, wie Schelling ſagt, eine unbewußte 
Kraft mit der bewußten Thätigkeit. So wird das Ges 
nie nicht durch Fleiß erworben, und eröffnet in ſeiner 
abſichtsloſen Wirkſamkeit einen vorher nicht gekannten 
Reichthum, ſo daß es weder einer eitlen Selbſtgefällig⸗ 
keit, noch einer irrigen Täuſchung zugeſchrieben werden 
darf, wenn Michel Angelo ausrief: Was für ein Maler 
bin ich! und wenn geniale Componiſten beim Anhören ih⸗ 
rer eigenen Werke Wohlgefallen und Bewunderung, als 
ſeyen ſie von fremder Hand aufgeſtellt, äußerten. Als 
Haydn am Schluſſe ſeines Lebens bei der Aufführung 
der Schöpfung da, wo die hellſten und glänzendſten 
Accorde die Erſcheinung des Lichts zeichnen, den Zuruf 
des lauteſten Beifalls vernahm, zeigte er nach dem Him⸗ 
mel und ſprach: Dies kommt von dort. Was ſo als 
höhere Eingebung zu betrachten iſt, kann als Abſicht⸗ 
loſes ſogar in einen Vergleich mit dem, was wir In⸗ 
ſtinet nennen, kommen, inſofern es auf dem Gebiete 
der Freiheit dem ähnlich iſt, was als Nothwendiges im 
taturtrieb erſcheint. Bei keiner Kunſtart aber tritt das 
Wunderbare und Unerklärliche des Urſprungs ſo augen⸗ 


fällig hervor, als bei der muſikaliſchen. Sie gleicht ei⸗ | 


ner Schöpfung aus Nichts. Unbelauſcht arbeitet da in 
ſeiner Werkſtatt der Genius, und wie überall ruht auch 
hier auf dem Schaffen ein Geheimniß. Dichten wollen 
enthält in gewiſſer Hinſicht einen Widerſpruch. Das 
Ideal erwacht und lebt in des Künſtlers Seele, ohne 
555 er weiß, ehe es kam und wie es ward. 


$. 3. | 
Ohygeachtet dieſer Unbedingtheit des innern Wesens 
vermag die geniale Geiſteskraft nur in klarer Beſonnen⸗ 
heit zu leiſten, was ihr zukommt; ſie wird erhellt vom 
eigenen Lichte, dies aber darf nicht zu einem getrübten 
Dämmerlichte werden, und die Kräfte, welche in ihr 
gemeinſam thätig find, erfordern ein ungeſtörtes Gleich⸗ 
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gewicht. Der Genius, welcher nicht träumt und ſich 
nicht berauſcht, iſt allein befähigt, die Fülle einer gan⸗ 
zen inneren Welt zu umfaſſen und zu offenbaren; ſeine 
Reinheit und Geſundheit wird in ſeinen Schöpfungen 
erkannt. Doch liegt der Abweg nicht fern. Das Edelſte 
kann entarten. Leicht erkühnt ſich die Freiheit, auch 


gegen das unantaſtbare allgemeine Geſetz, welches über 


aller geiſtigen Wirkſamkeit obwaltet, ungeſtüm anzuſtre⸗ 
ben, und wird in ſeiner Losſagung einſeitig oder auch 
zügellos. Wenn der Einklang der zuſammenwirkenden 
Kräfte durch ein hervortretendes Uebergewicht der Ein⸗ 
zelnen geſtört, oder in der Verachtung aller aufzuſtellen⸗ 
den Regeln ein völlig Regelloſes erzielt wird, geſchieht 
der Schönheit des Kunſtwerks Eintrag, ja es kann dieſe 
dadurch gänzlich vernichtet und in Häßliches umgewan⸗ 
delt werden. Mit argem Irrthum ſuchen Viele das 
Weſen des Genie allein in dem vom Gewöhnlichen auf— 
fallend Abweichenden und Iſolirten, und nennen die Pro— 
duete eines ſonderbaren Querkopfs oder die excentriſche 
Losgebundenheit einer unſteten Schwärmerei genial, ſo 
daß eine unklare und verworrene Zeichnung oder zweck— 
los gewagte Sprünge der Phantaſie das unbedingteſte 
Lob auf ſich ziehen, und man endlich zweifelt, ob wol 
da, wo das Regelmäßige die Grundlage einer freien Be- 
handlung bildet oder das Geſetz des Geſchmacks auch im 
Geringſten unverletzt erſcheint, wie dies bei Mozart ſtatt 


fand, noch der Namen des Genialen zuläſſig ſeyn könne. 


Auch der Tondichter muß, wie anderen Künſtlern ges 
boten wird, vermögen, ſich ſelbſt zu bezwingen; die An⸗ 
forderungen an Klarheit und Reinheit, an Ordnung und 
Natürlichkeit heben den Aufflug der Begeiſterung nicht 
auf, ſondern laſſen Gediegenheit und erfolgreiche Wirk— 
ſamkeit erringen, worauf denn eigentlich im künſtleri⸗ 
ſchen Schaffen Alles ankommt. 
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Phantaſie. 

Die Erfindung des Stoffs und die Erfaſſung einer 
Idee gewährt noch nicht das ganze Daſeyn eines muſi⸗ 
kaliſchen Kunſtwerks, weil es auf Darſtellung und auf 
Entäußerung eines Innern beruht, und feine volle Be⸗ 
ſtimmung nicht darin erreicht, daß es ſey, ſondern daß 
es von Andern angeſchaut und erfaßt werde. Dies ſetzt 
in dem Künſtler ein Vermögen der Darſtellung voraus, 
welches nicht immer in zureichendem Grade der Ausbil⸗ 
dung dem Genie beiwohnt und mangelnd die erforderte 
und erzielte Leiſtung vereitelt. Manchem Künſtler kann 
eine geniale Schöpferkraft, mithin die erſte Vorausſetzung 
einer freien Production nicht abgeläugnet werden, allein 
es gebricht ihm die Befähigung zur Darſtellung, ohne 
welche ſein innerer Reichthum nicht kund werden, das, 
was in ihm lebt, nicht erſcheinen kann. Die Lehrer der 
Pſychologie vernachläſſigen dieſen Punet, indem ſie in 
der Verzeichnung der Vermögen der Seele dieſe Thätig⸗ 
keit für Darſtellung eines Innern überſehen und höch⸗ 
ſtens nur auf das 1 der Sprache Rückſicht 
nehmen. 

Der im Innern vorhandene und fertige Stoff der 
Erfindung ſoll zu einem anſchaulichen Bilde werden, wo⸗ 
für die Kunſtdarſtellung verſchiedenartige Mittel, die 
Muſik Töne beſitzt. Hierbei kommt es vorzüglich dar⸗ 
auf an, daß überall das richtige Zeichen ergriffen und 
mit Sicherheit angewendet werde und ſo der Stoff äu⸗ 
ßere Form und eigenthümliche Geſtalt erhalte. Die Ein⸗ 
bildungskraft entwirft das Bild, welches in die äußere 
Anſchauung treten und vom Hörer erfaßt werden ſoll. 
Schon hat das erſte Buch unſerer Betrachtung dargelegt, 
in wiefern die Muſik ihren Stoff im Innern auffindet, 
dieſer aber nicht in Verſtandesbegriffen beſteht, ſondern 
das unmittelbar ergriffene Leben ſelbſt ausmacht, doch 
darum, weil es ein rein geiſtiges iſt, vom Abglanz des 
Idealen erhellt wird. Sagen wir nemlich von dem Stoffe, 
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in ihm ſey die Fülle und Wärme des Gefühls enthal⸗ 
ten, ſo heißt dies, er ſey dem inneren Leben unmittel⸗ 
bar entnommen und nicht durch Hülfe der Abſtraction 
gewonnen; womit das Ganze noch nicht vollſtändig be⸗ 
zeichnet iſt. Das muſikaliſche Kunſtwerk aber ſoll nicht 
allein erweiſen, wie Gefühle unter muſikaliſchen Zeichen 
aufgenommen gleichartige Erregungen in fremden Ge⸗ 
müthern vermitteln, ſondern den Antheil des Menſchen 
an einer Idealwelt ade ſtellen und einem Unendlichen 
näher bringen. | 


Sud, 

Die Seelenlehre unterſcheidet herkömmlich Einbil- 
dungskraft und Phantaſie, indem ſie, das unterſcheidende 
Moment in Production und Reproduction ſetzend, der 
Einbildungskraft das Vermögen frühere Sinnesanſchau⸗ 
ungen zu wiederholen und Entferntes zu vergegenwärti⸗ 
gen zutheilt. Damit aber iſt die Natur des Geiſtes 
nicht umfaßt, in welcher jegliches Wiederholen und Um⸗ 
bilden zugleich ein Productives enthält und auch die frei 
ſcheinende Production nicht ohne Benutzung vorliegender 
Stoffe verfährt, daher im ſtrengeren Sinne keine Schö⸗ 
pfung aus Nichts möglich wird. Wir werden ſicherer 
vorſchreiten, wenn wir darauf uns beſchränken, eine Thä⸗ 
tigkeit anzuerkennen, in welcher die Seele als Vermö⸗ 
gen innerer Anſchauungen und Bilder kund wird. Was 
die äußere Welt darbietet, wird durch daſſelbe ein In⸗ 
neres, alles Sinnliche in ein Nichtſinnliches verwandelt, 
und dagegen das im Geiſte Vorhandene zu einem an⸗ 
ſchaulichen Bilde geſtaltet. Das Schöpferiſche hierbei 
beruht in einer ſtetigen Aufſtufung, indem die Einbil⸗ 
dungskraft oder Phantaſie bald das ſinnlich Erfaßte nur 
in geiſtige Bilder umwandelt, bald den aufgenommenen 
Stoff ausbildend umformt, und ſo die Größe ändert oder 
die Geſtalt umtauſcht, bald aber auch ohne Zuthat von 
außenher neu erfindet. Schon im Geringſten wirkt die 
Phantaſie mit. Sind auch nur zwei Töne gegeben, ru⸗ 
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fen ſie die Phantaſie auf weiter ſchreitend höhere und tie— 
fere zu erreichen, ja bis an die äußerſte Grenze des Hör- 
baren vorzudringen. Von der unwillkührlichen Thätig⸗ 
keit nimt ſie den Uebergang zu der willkührlichen, wo 
dann die übrigen Kräfte mitwirkend eingreifen. In je⸗ 
ner erſten, wo die Natur obherrſcht, können wir fort⸗ 
geriſſen ſelbſt zum Gegenſtand ihres Spiels werden, und 
verlieren uns in Träumereien und Einbildungen. Dage⸗ 
gen wird durch ſie uns auch die bekannte Welt zu einer 
Zauberwelt, macht ſich von den Feſſeln der Wirklichkeit 
los und nennt nicht mit Unrecht das Unendliche und 
Ueberirdiſche ihre Heimath. So dem höheren geiſtigen 
Leben zugehörig, wird fie dennoch zur Vermittlerin zwi— 
ſchen dem Sinnlichen und Nichtſinnlichen. Töne werden 
Geiſterſtimmen. Es beruht aber die Tugend der Phan⸗ 
taſie in reiner Klarheit und in Beſtimmtheit; denn wo 
ſie gewaltſam ſich von aller Geſetzlichkeit losreißt und 
im Trüben verweilt, iſt Unwirkſamkeit die unausbleib⸗ 
liche Folge. Dies erweiſt keine Kunſt mehr, als die 
Tonkunſt. Auch der üppigſten Kraft bleiben die Ge— 
ſetze anzuerkennen, welche von der Ausprägung des ge— 
gebenen Stoffes in ſchönen Formen verlangen, daß ſie 
vollſtändig, geordnet und gediegen ſey. Exiſtirt alles 
Schöne nur als ſchönes Bild, in einer freien geiſtigen 
Form gegeben, ſo iſt ohne Phantaſie für uns kein Schö— 
nes und keine Freude an demſelben möglich; fie concen» 
trirt auf einem Punct alles zur Einheit eines Ganzen 
Gehörige, aus dem eine äſthetiſche Wirkung hervorgeht, 
und indem fie der inneren Welt Harmonie und Anfchaus 
lichkeit verleiht, wandelt fie fie zur ſchönen um. Sie 
iſt's, welche die Realiſirung eines Ideals vermittelt und 
die Grundlage entwirft, welche wir im zweiten Buche 
als Normalidee der Schönheit bezeichnet haben. Von 
ihrer gefunden und kräftigen Thätigkeit hängt die volle 
kommene Leiſtung des Künſtlers ab, daher ſie von jeher 
als das Vermögen der Dichtung im weiteſten Sinne des 
Worts galt. Ein phantaſiearmer Künſtler iſt ein Arm⸗ 
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ſeliger oder Keiner. Wirkt das Sinnliche als ein Bes 
grenztes beſchränkend auf ſie ein, ſo entreißt ſie ſich in 
einer höheren Sphäre, nicht an die Regeln des Ver— 
ſtandes ſelaviſch gebunden, auch wol dem Gebot der ob— 
jectiven Wahrheit, ohne aber in ſich der Wahrheit zu 
ermangeln. Das Ideal nemlich läßt ſich keineswegs als 
Negation oder Aufhebung der Wahrheit betrachten, da 
es über den Bedingungen des Zeitlichen eine höhere 
Wahrheit gibt, zu deren Heiligthume nur der Glaube 


dringt, wie anderer Seits im Schönen nur das Ver— 


nunftgemäße gültig wird. 


8. 6. | ; 


Wie wichtig die Pflege und Bildung dieſes Grund— 
vermögens dem muſikaliſchen Künſtler ſey, bedarf ſonach 


keiner Andeutung. Ihm ſtellen ſich Schwierigkeiten wie 


keinem Andern entgegen, und die Summe der Ge— 
fahren mehrt die ätheriſche Beſchaffenheit des Bodens, 
auf welchem er einherſchreitet. Wie oft klagen Künſtker 
nicht ohne Grund über die widerſtrebende Natur des 
Stoffs und ringen mit der Schwierigkeit, ihm eine freie 
ſchöne Form zu verleihen? Wie oft aber beſtraft der un⸗ 
ausbleibliche Erfolg des Mißlingens eine unbedachtſame 
Ungebühr, welche entweder ſich in trübe Träumerei ver- 
liert, oder in ſcheinbar kühnen Verzerrungen die Freiheit 


des Schönen exreicht zu haben meint? Nicht aber blos 


in dem Schwärmen und Phantaſiren zeigt ſich die Ent- 
artung oder Verirrung, ſondern auch ſchon in dem, wel— 
chem die innere Harmonie mangelt, ohne deren Voraus— 
ſetzung nimmer ein Werk zur Wirkſamkeit des Schönen, 
geſchweige zur Vollendung gelangte. Auch dem erprob— 
ten Meiſter wird hierbei Wachſamkeit nöthig, und Kei— 
ner möge ſich ſicher bedünken, als könne ihn nicht auch 
eine ſchwache und trübe Stunde beſchleichen. Beethoven's 
Symphonieen find Werke einer energiſchen, vielumfaffen- 
den Phantaſie, welcher kein Umfang der Gefühle zu 


groß, keine Höhe zu hoch; doch fehlen auch einzelne 
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Stellen nicht, in denen die Kühnheit ſich überbot, und 

das ausdrucksvolle Bild, wie es angelegt war, wieder 
in Nebel zerfließt, oder eine Unklarheit in der Zeichnung 
erſcheint, welche die vollwichtigſte Autorität nicht vor 
Tadel ſchützen kann. Von den Verirrungen, in wel— 
chen ſich Componiſten neueſter Zeit gefallen und ihre 
Dürftigkeit in düſterer Verworrenheit bergen, iſt's beſſer 
zu ſchweigen. 


§. 8. 
Geſchmack. 

Das Schöne und Erhabene wird nicht blos gefühlt, 
ſondern auch beurtheilt, doch nach einer anderen Grund— 
lage, als auf welcher das logiſche Urtheil fußt. Nicht 
von Begriffen ausgehend und nicht durch verkettete Schluß⸗ 
folgen hindurchſchreitend, ſpricht das äſthetiſche Urtheil 
unmittelbar das Vorhandenſeyn des Schönen aus. Seine 
Eigenthümlichkeit beruht in der Begründung durch Ge— 
fühle, bei welchen eine Demonſtration in logiſchen Be⸗ 
weiſen nicht ſtatt findet, und wir nicht vermögen einen 
Läugnenden durch Folgerungen zu überzeugen, daß Et— 
was ſchön ſey. Nur eine Nachweiſung und Erörterung 
iſt da möglich. Die Idee der Schönheit iſt urſprünglich 
gegeben und zu ihr ſteht ein jedes Kunſtwerk in mehr 
oder weniger entſprechender Beziehung; wir beurtheilen 
es äſthetiſch dadurch, daß wir das in ihm Gegebene der 
Idee vergleichend und prüfend unterordnen. Dabei bleibt 
immer ein unmittelbar Fühlbares und ein Unausſprech⸗ 
liches zurück, weshalb auch alle Beſchreibungen von 
Kunſtwerken mangelhaft erſcheinen, und die äſthetiſche 
Kritik, namentlich muſikaliſcher Werke, eine der ſchwie⸗ 
rigſten Aufgaben ausmacht. Mag aber immerhin das 
Gefühl, oder in ihm das Wohlgefallen, und mithin ein 
Subjectives und Beſonderes zur Vorausſetzung dienen, 
ſo kommt dem äſthetiſchen Urtheile eine Allgemeingültig— 
keit zu, indem wir Jedem der Antheilnehmenden zumu⸗ 
then, er hege in ſich ein rein menſchliches Gefühl und 
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fey über das Schöne im Allgemeinen mit uns einver- 
ſtanden, weil wir in ihm eine äſthetiſche Bildung ans 
erkennen. Hat das Urtheil über das Angenehme keine 
allgemeine Gültigkeit, ſo das Urtheil über das Schöne 
eine ſubjective. Und ſo kann auf dieſem Gebiete Nie- 
mand das Recht benommen werden mit zu ſprechen, 
wenn er nur beſonnen und ohne Anmaßung ſpricht; da— 
gegen die Verachtung, welche die zu einer Gilde ſich 
bekennenden Kunſtjünger gegen einen vermeintlichen Di— 
lettantismus hegen, in's Lächerliche fällt. Ein Ande⸗ 
res iſt über das Schöne urtheilen, ein Anderes über 
die Anwendung techniſcher Regeln und die Geſetze der 
Compoſition entſcheiden; hierzu werden Kenntniſſe, dort 
Bildung des Geiſtes verlangt. 


SR 

Das Vermögen äſthetiſcher Beurtheilung nennen wir 
Geſchmack, welcher Ausdruck freilich in feiner bildli⸗ 
chen Bedeutung immer ſchwankt, und ſich außer dem 
Schönen auch auf das Erhabene erſtreckt, in ſofern auch 
dieſes in ſeiner freien Form zur Beurtheilung kommt. 
Das äſthetiſche Urtheil aber tritt entſcheidend nicht allein 
zur Prüfung vorhandener Kunſtwerke, ſondern auch bei 
Erfindung und Ausführung eines künſtleriſchen Produets 
als eines ſchönen ein. Sehr häufig wird derjenige ges 
ſchmacklos genannt, welcher gefühllos heißen ſollte, in⸗ 
dem ihm, vielleicht bei überwiegender Stärke des Ver— 
ſtandes, die Befähigung für unmittelbare Auffaſſung des 
inneren Lebens mangelt und er nach ſeiner individuellen 
Beſchaffenheit des Wohlgefallens am Schönen nicht em= 
pfänglich iſt. Ein Solcher kann nach der Erörterung im 
erſten Buche als muſikaliſcher Künſtler gar nicht auftre⸗ 
ten wollen; denn es gebricht ihm der Stoff der Darftel- 
lung. Wol aber ſinden wir, namentlich auf muſikali— 
ſchem Gebiete, Menſchen, welche lebendiges Gefühl in 
ſich tragen ohne Geſchmack zu beſitzen. Geſchmacklos 
nemlich nennen wir denjenigen, welcher bei einſeitiger 
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Entwickelung des Gefühls einer richtigen Unterordnung 
der Gegenſtände unter die Idee der Schönheit nicht fä⸗ 
hig iſt, und ſo auch den Componiſten, welcher in Aus⸗ 
ſprache feiner Gefühle, in Ordnung feiner Phantaſiebil— 
der, wie geiſtreich er auch ſey, wie viel auch ſeine tech— 
niſche Kenntniß vermöge, das Unharmoniſche, Zweideu⸗ 
tige, Trübe, Anmuthsloſe, Unſchickliche erwählt. Seine 
ſo entſtandenen Werke verwirft der Geſchmack der Hö— 
rer, denen eine Billigung abzuzwingen kein Recht vor- 
liegt, und ſie ſelbſt gehen als verfehlte Erzeugniſſe be⸗ 
deutungslos unter. 


| 8. 10. 

Geſtaltet fich die Idee der Schönheit, wie im zwei⸗ 
ten Buche (S. 157) dargethan, zu einer Normalidee, 
inſofern das Abſolute unter Bedingungen einer beſonde— 
ren Exiſtenz tritt, ſo ſteht auch für den Geſchmack nicht 
eine abgeſchloſſene, allgemein und objeetiv erkennbare 
Regel feſt, ſondern in jeder Zeit und in jeder Nation 
bildet ſich unter mannichfacher Veränderung im Fort⸗ 
ſchritt der Entwickelung ein Geſetzliches, welches eine 
relative Allgemeingültigkeit in ſich trägt. Daher fpres 
chen wir von einem Nationalgeſchmack, einem Zeitge⸗ 
ſchmack, und räumen deſſen Verſchiedenheit ein, ohne an 
ſeiner Gültigkeit in relativer Hinſicht zu zweifeln. Da 
können wir den Geſchmack älterer Componiſten als einen 
ſteifen oder kalten bezeichnen, müſſen als einen Charak⸗ 
terzug der franzöſiſchen früheren Muſik das Witzige und 
Flache tadelnd benennen. Wir werden in der Folge be— 
merken, wie in Stil und Manier ſich eine Regel feſt⸗ 
ſtellt, welche dem Geſchmack zur Norm dient und dem 
Künſtler bei ſeinen Arbeiten vorſchwebt; eine ſolche aber 
kann nur als eine Regel der Erfahrung gelten, über die 
ſich zu erheben der Genius berufen iſt. Sie wird zur 
Geſchmacksregel, indem die Entſcheidung Aller oder Vie— 
ler einſtimmt, und zwar nicht des gemeinen Haufens, 
ſondern der Gebildeten; denn wie ſehr auch hier eine 
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neuere Lehre auf eine abſolute Allgemeingültigkeit drin⸗ 

gen mag, bleibt doch unläugbar, daß, wie die Schön⸗ 
heit dem unfähigen Geiſtesauge nicht gegeben iſt, auch 
der Geſchmack nur unter denen als gültig hervortritt, 
welche auf einer Stufe der Bildung ſtehen, auf welcher 
die Intereſſen des rein menſchlichen Geiſtes nach einer 
harmoniſchen Befriedigung verlangen. Da kann das, 
was der Vernunft widerſtrebt oder in das Gemeine her— 
abſinkt, keine Billigung finden, und als ſchön bezeichnen 
wir von dieſem Standpuncte aus, was der von gebilde⸗ 


ten Menſchen erfaßten Idee der Schönheit entſpricht; 


zugleich aber können wir bei einer möglichſt größten 
Einſtimmung und möglichſt unbedingten Entſchiedenheit 
der Urtheilenden, unter der Vorausſetzung eines gleichen 

Grades von Bildung, Anderen zumuthen, das bezeich— 
nete Schöne anzuerkennen. Dem Rohen und Ungebil⸗ 
deten wird eine verzerrte, mit grellen Farben ausgeſtat⸗ 
tete Malerei ein Schönes heißen, wie eine in barocken 
Rhythmen unharmoniſch gellende Muſik. Dennoch kann 
hier nicht eine willkührliche Geſetzgebung eintreten und 
durch kein Gebot werden wir genöthigt, das Schöne zu 
fühlen; ja es muß dem Künſtler die Freiheit zugeſtan⸗ 
den bleiben, ſeinen eigenen Weg zu gehen ohne an die 
Forderungen des Geſchmacks Anderer im Speeiellen ge⸗ 
bunden zu ſeyn. Manche Zeit und manches Individuum 
iſt noch nicht befähigt auf die neu eröffneten Bahnen 
einzugehen, und es bleibt daher die Beurtheilung gewiſ— 
ſer Werke anderen erſt noch heranzubildenden Kennern 
vorbehalten. Einen Punct aber muß es geben, auf wel— 
chem ſich die Freiheit der Wahl und die Nothwendig— 
keit der Anerkennung eines allgemein Gefallenden verei— 
nigt. Dieſer liegt in der allen Gebildeten gemeinſamen 
Beſtrebung die Idee der Schönheit in höchſter Reinheit 
zu erfaſſen. In keiner Kunſtgattung aber zeigt ſich der 
Uebergang zu einem veränderten Geſchmack ſo ſchnell, in 
keiner veralten die Werke mit dem Fortgang der äſthe⸗ 
tiſchen Cultur in fo kurzer Zeit, als in der muſikali⸗ 
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ſchen; daher man, Jedem feinen Werth zugeſtehend, Me- 
ſentliches vom Unweſentlichen zu trennen hat und der 
ſchaffende Künſtler Vorſicht üben muß, um nicht einer 
modiſchen Liebhaberei zu folgen oder einem zufälligen 
oberflächlichen Intereſſe ſich hinzugeben. 


§. 11. 

Das muſikaliſche“ werk, wie jedes Andere, kann 
nur unter Leitung de Seſchmacks Vollendung gewinnen, 
indem die Gefühle und die daraus entwickelten Bilder 
der Phantaſie, damit ein reines Wohlgefallen ſich er⸗ 
gebe, unter eine ſchöne Form treten und dem Ideal ent⸗ 
ſprechen. Dies wird durch das äſthetiſche Urtheil ver— 
mittelt. Allein inwiefern einem jeden Einzelnen die 
Wahl feines Standpunctes und die Art der Auffaſſung 
frei gegeben werden muß, kann aus Einſeitigkeit und Ei⸗ 
genſinn auch ein nicht von Andern anzuerkennender und 
unreiner Geſchmack hervorgehen, oder wir müſſen, wenn 
ein ſolcher nicht zugeſtanden werden ſoll, die Abirrung 
als einen gänzlichen Mangel des Geſchmacks einräumen. 
Erſteres iſt darum möglich, weil der Geſchmack nicht 
ſowohl bildungsfähig iſt, ſondern vielmehr der Bildung 
ſtets bedarf, und in dieſer Entwickelung eine nicht ſtreng 
zu bezeichnende Aufſtufung für die Sicherheit und Rein⸗ 
heit des Urtheils ſtatt findet. Daher iſt's vergönnt, dem 
einen Künſtler einen feinen oder gebildeten, dem Andern 
einen verweichlichten oder herben zuzuſchreiben, bei die— 
ſem die von Natur verliehene Anlage als ausgebildet 
anzuerkennen, bei jenem ſie vernachläſſigt zu rügen. Mag 
daher immerhin in Sachen des Geſchmacks eine Tren⸗ 
nung der Menſchen nach der Verſchiedenheit der Bil⸗ 
dung und Neigung eintreten, und ein Wandelbares ſicht⸗ 
bar werden, ſo hat der beſonnene Künſtler, über dies 
ſich erhebend, auf das zu achten, was als das eine Er- 
ſtrebte in allem Verlangen nach Genuß am Schönen 
hindurchblickt; er hat an der Läuterung ſeines eigenen 
Geſchmacks zu arbeiten, indem er in der allgemeinen 
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Entwickelung ſeiner Seelenkräfte vorſchreitet und ſich dem 
bildenden Verkehr der Geſellſchaſt nicht entzieht; er hat 
das Urtheil der gebildeten Menge zu erwägen und hoch 
zu achten und für den eigenen Vortheil zu benutzen, wie 
Phidias ſich nicht ſcheute hinter dem Vorhang zu lau— 
ſchen. Verhehlen wir die Wahrheit nicht, ſo müſſen 
wir beim Ueberblick der Kunſtleiſtungen unumwunden 
eingeſtehen, in muſikaliſchen Werken laſſe ſich mehr als 
in jeder anderen Kunſt Geſchmackloſes und Ungefälliges 
auffinden, was die Menge eine Zeit lang als ein Billi⸗ 
genswerthes hinnimt, ohne durch ein entgegentretendes 
Urtheil Beſſerung herbeizuführen; in keiner Kunſt werde 
ſo viele Pfuſcherei getrieben und gegen die feſtſtehenden 
Regeln der Aeſthetik ſo mannichfach geſündigt als unter 
muſikaliſchen Künſtlern. Man denke nur an die Unzahl 
von Potpourri, Variationen, Etüden, welche auch für 
Kunſtwerke gelten wollen. | 


8. 12. 

Durch den Geſchmack wird eine äſthetiſche Kritik 
möglich. Da läßt ſich ſelbſt über das, was geleiſtet 
werden ſoll und über das von der Regel Abweichende 
ſtreiten, doch immer nur ſo, daß die letzte Appellation 
an das in jedem Vernünftigen obwaltende Geſetz und an 
das reine unbefangene Gefühl eintritt. Entſcheidet nun 
dies Gefühl über das Gefallen, wo jedes Einzelnen 
Stimme eine vollgültige wäre, ſo wiſſen wir anderer 
Seits in dem Schönen die weſentlichen Elemente und 
Ausdrucksarten zu unterſcheiden, und können mithin, ab—⸗ 
geſehen von der techniſchen Behandlung, prüfend darauf 
eingehen, welche Eigenthümlichkeiten dem Kunſtwerk zu⸗ 
fallen, wie ſich in ihm jene Elemente des Schönen auf 
eigenthümliche Weiſe vereinigt haben, ob die Formen 
rein und vollſtändig ausgeprägt erſcheinen, was nach 
ſeiner Anlage in dem Ganzen erhalten bleiben mußte, 
ob die Erfindung und Ausführung ein allgemeines und 
tieferes Intereſſe in Anſpruch nehme. Indem die Kritik 
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darauf eingeht, das Kunſtwerk zu zergliedern und den 
Grundfäden des Gewebes nachzuſpüren, muß ſie ſtets 
dasjenige, was das Kunſtwerk wirkt und wirken ſoll, 
von dem unterſcheiden, was es in feiner formalen Eri- 
ſtenz an ſich iſt. 


8. 15. 


Der muſikaliſche Künſtler läßt zu ſeiner Vollendung 
in ſich die Befähigung des Kenners und mithin den Ge— 
ſchmack vorausſetzen, wird aber weit mehr als der Mas 
ler und Bildhauer mit den Schwierigkeiten einer unge- 
ſtörten Klarheit zu kämpfen haben, und wird weit leich— 
ter als jene bei der Wahl der zureichenden und erforder- 
lichen Formen, in welche er das, was in ihm lebt, ge— 
ſchmackvoll ausſprechend einkleide, in Irrthum gerathen. 
Nirgends tritt die Verſchiedenheit des Geſchmacks, dem 
ein ſelbſtändiges Recht eingeräumt werden muß, in den 
verſchiedenen Individuen mehr hervor, als bei der Mu— 
ſik, welche auf ſubjectiven Bedingungen beruht; nirgends 
geht die dem Künſtler zugeftandene Berechtigung An⸗ 
ſprüche auf Anerkennung des dargelegten Schönen zu mas 
chen leichter in Anmaßung eines Zwangs über. Daher 
hat der muſikaliſche Künſtler vor Allen der Beſonnen⸗ 
heit nöthig, welche nicht im Ausſchweifenden oder im 
Uebermäßigen und Sonderbaren einen Beifall erzielt; er 
hat an den Werken erprobter Schönheit ſich ſo zu bil⸗ 
den, daß die gewonnene innigſte Vertrautheit mit dem 
Schönen ihn überall gegen den Andrang von launenhaf— 
ten Einfällen und von ungeregeltem Spiele der Phanta— 
ſie ſicher ſtelle; ja er hat endlich, da er für den Genuß 
Anderer arbeitet, ſowohl den Neigungen der wohlgebil— 
deten Hörer entgegenzukommen und, wo er neue eigene 
Wege einſchlägt, dahin zu wirken, daß ihm auf denfel- 
ben die nach dem Antheil am Schönen Verlangenden 
willig und gern folgen. Dies Alles aber gilt auch für 
den Künſtler, welcher reproducirend fremde Werke vor— 
trägt, ſey er Sänger oder Spieler eines Inſtruments. 
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Von ihm verlangt man geſchmackvollen Vortrag, wel⸗ 
cher ſchwerer und ſeltner als techniſche Fertigkeit iſt. 


§. 14. 
Begeiſterung. 

Die Schöpfung eines ſchönen Kunſtwerks geht nicht 
aus Combinationen des Verſtandes oder einem angeſpann— 
ten Nachdenken hervor, ſondern aus Begeiſterung, mit 
welchem Worte wir den Seelenzuſtand freieſter Wirk⸗ 
ſamkeit im Aufſchwung zu dem Idealen bezeichnen, aber 
darum, weil er ſich in das Gebiet des Unbewußten er— 
ſtreckt, mit Unſicherheit zur Erkenntniß ziehen. Die 
Begeiſterung ſtammt aus einer Tiefe, in welche der ei— 
gene Geiſtesblick zu dringen nicht vermag, verfolgt eine 
Bahn, die der ruhigen Beobachtung entſchwindet, und 
unwillkührlich gehorchen Begeiſterte einer ungekannten 
Macht, wodurch das Ideale an ſich zieht, und dann in 
der von ihm durchdrungenen Seele wie eine höhere Noth⸗ 
wendigkeit waltet. Daher darf nicht befremden, wenn 
die Sprache durch bildliche Vergleichung zu erreichen 
ſtrebt, was unmittelbar nicht beſtimmt genug bezeichnet 
werden kann. So wurde bald von einem göttlichen An⸗ 
hauch, bald von einer magiſchen Beſeelung oder anders 
geſprochen, und nicht ohne Grund war der Vergleich 
zwiſchen der Begeiſterung und der erhöhten, aber einſei— 
tigen Exaltation des kranken Wahnſinns. Nicht ſelten 
verliert ſich der Sprachgebrauch des Lebens hierbei in 
unſichere Allgemeinheit. Wir faſſen dagegen den Be— 
griff enger und verſtehen die Impulſe, welche in der 
Seele des Künſtlers die Entäußerung des Idealen in 
freien Produeten bewirken. Doch kann außer der ur— 
ſprünglichen Thätigkeit des ſchaffenden Künſtlers hierbei 
auch jene Reproduction mitbegriffen werden, in welcher 
ein muſikaliſches Werk im Geiſte ſeines erſten Schöpfers 
durch Vortrag zu Gehör gebracht wird. Mit Begeiſte⸗ 
rung arbeitet der Componiſt, in Begeiſterung verſetzt 
läßt der Spieler das gegebene Werk, als gehe es aus 
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der Seele ſeines Urhebers hervor, zum Herzen ſprechen, 
indem er ſich dem gleichen Drange hingibt, welcher den 
Componiſten emportrug. 


S 43: 

In dieſem Zuſtande der Begeiſterung tritt die Wir⸗ 
kung meiſt als eine momentane und ruckweis hervor, wie 
alle erhöhte Spannung nicht durch lange Zeit währt. 
Auch die geiſtige Erzeugung umfaßt nur ein Moment, 
und Minerva ſprang nach der Dichter Erzählung mit 
einem Male aus Jupiters Haupte. Das Umfangreiche 
erkennen wir dabei in der Fülle und Lebendigkeit der 
Bilder, welche als Entäußerung der erhöhten Kraft in 
gedrängten Reihen ſich zu einer auf den Gegenſtand hin⸗ 
gerichteten Ordnung verbinden. Dieſer Gegenſtand iſt 
ein Ideal, welches in der Seele mit einem Male gleich⸗ 
ſam auftaucht, die ganze Seelenkraft in Anſpruch nimt 
und das ungetheilte Intereſſe aller Thätigkeit für ſich 
gewinnt. Wie auch die Anregung durch das Leben von 
außen oder durch die vorausgegangene Reflexion in ein⸗ 
zelnen Fällen beſtimmend und vermittelnd einwirke, im— 
mer muß die Begeiſterung als eine Evolution des Gei— 
ſtes betrachtet werden, in welcher ſich die geborgene oder 
ruhende Kraft zu freiem Aufflug aus eigener Erweckung 
erhebt. Hierbei iſt ein Dreifaches zu beachten, einmal 
daß nicht jede Lebhaftigkeit des Gefühls und nicht jede 
affeetvolle Erregung als Begeiſterung gelten kann, ſonſt 
würde jedes reizbare Gemüth ein begeiſtertes heißen müfe 
fen, und der Zuſtand des Leidenſchaftlichen wäre der 
vollendetſte. Ein leicht bewegbares Gemüth vermag eine 
Kleinigkeit zur auflodernden Freude zu ſtimmen oder in 
tiefen Schmerz zu verſenken; dies aber iſt nicht Begei— 
ſterung, welche auch nicht in einer lebhaften Erregung 
der Phantaſie allein beſteht, wie oft fie auch ſeit Sul⸗ 
zer dafür gehalten worden iſt. Viele Muſiker werden 
hierbei von Täuſchung befangen, und vermögen, wie ſehr 
fie ſich als Enthuſiaſten zeigen, doch nicht als Schöpfer 
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gediegener Werke hervorzutreten. Wir erhalten von ih⸗ 
nen leere Phantaſieen, in denen wir vergeblich nach 
Ideen ſuchen. | j 
Dazu kommt zweitens: nicht immer hat die Begei⸗ 

ſterung den erforderten klaren und beſtimmten Ausdruck 
zur Folge. Da kann Vieles in der Seele aufleben ohne 
zur Entäußerung zu gelangen, und vieles an ſich Ge— 
haltvolle verloren gehen, weil es für die Darſtellung 
nicht Geſtalt und Form gewinnt. Der Muſiker lebt in 
einer inneren Tonwelt ſeiner Gefühle und ſoll dieſe in 
anſchaulichen Bildern zur Erſcheinung bringen. Da iſt 
innere Klarheit nöthig, und erfordert wird die Gabe der 
völligen Ausſprache und eine Vertrautheit mit den Fors 
men, in welchen das Gefühl den wahren und entſpre⸗ 
chenden Ausdruck gewinne. Darum aber darf auch drit— 
tens die Bedachtſamkeit nicht mangeln, welche den Künſt⸗ 
ler vor Einſeitigkeit, die mit der Unklarheit Hand in 
Hand geht, fortwährend ſchütze. Gibt er nemlich ſich 
in den Momenten der Begeiſterung allein ſeinem inne— 
ren Leben und Erregungen hin und nimt auf das, was 
diejenigen, für deren Auffaſſung das Werk beſtimmt iſt, 
als das Gefällige und Gediegene vorausſetzen und für 
ſich verlangen, keine Rückſicht, wird der Erfolg eines 
allgemeineren und andauernden Intereſſe fehlen. 


8. 16. 


Immer bleibt Begeiſterung ein Abſichtsloſes, und, 
wenn auch von außen angeregt, wird ſie von keinem 
Studium verliehen und kann nicht erlernt werden. Das 
Handwerk und ſelbſt das Geſchäft des Nachdenkens und 
der Speculation kann zu jeder Zeit betrieben werden; 
das Genie des Künſtlers muß ſeine glückliche Stunde 
erwarten, in welcher es wie von einer geheimen Kraft 
des Weltgeiſtes emporgehoben zu einem Lichte gelangt, 
welches nicht die Tagesſonne der Wirklichkeit verleiht. 
Von einem Unbewußten hebt die Kunſt an, und der. 
ſchaffende Künſtler ſchreitet durch Regionen, die er vor— 
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her noch nicht gekannt hat; er ſteht hoch, wenn er ahn⸗ 
det, was in den Keimen verborgen ruht, und befähigt iſt 
der vollſtändigen Entwickelung zu folgen. Diderot ſchrieb: 
„nur der vollendete Meiſter kann ſagen: ich weiß, was 
das werden wird.“ Mit Recht ſprechen wir dem erfin— 
denden Geiſte Momente der Erleuchtung zu. Jede grü— 
belnde Forſchung über dieſen Zuſtand wird die Begei— 
ſterung im Künſtler zerſtören, und dieſer hat nur dafür 
Sorge zu tragen, daß er in der Hingabe ſich ſelbſt nicht 
gänzlich verliert. Die Grade der Erhebung ſind nicht 
beſtimmbar, wol aber erſtrecken ſie ſich weithin in das 
Gebiet des Unendlichen und die emporſchwingende Kraft 
unterliegt keiner Berechnung, doch wirken individuelle 
Bedingungen nicht ſelten ein. So können wir ſagen, es 
habe der Künſtler hier oder da ſich ſelbſt übertroffen; 
allein auch dem Genialen geſchieht's, daß er im Wechſel 
ſeiner Seelenſtimmung nicht den glücklichen Moment 
trifft, und wenn der Wille zu ſchaffen gebietet, nicht für 
Erfaffung des Großen und Erhabenen ausreicht. Freiheit 
des Geiſtes wird vorausgeſetzt; in derſelben hat die volle 
Kraft ſich zu concentriren. Eine Anregung von außen, 
und zwar eine zufällige, kann die Kräfte der Seele we⸗ 
cken und richten, wobei ſogar der Contraſt nicht ohne 
Wirkung iſt. So kannte ich einen Componiſten, der, 
fühlte er ſich heiter und ſorgenfrei, in der Schöpfung 
ernſter Muſik und wehmuthvoller Adagio glücklich war, 
in düſterer Seelenſtimmung belebte heitere Rondo ſchrieb; 
wie Stollberg von ſich erzählt, bei dem mächtig erhabe⸗ 
nen Eindruck des Rheinfalls habe er das einfache Lied: 
Süße heilige Natur, leite mich auf deiner Spur, ges 
dichtet. Hierbei ergibt ſich, mit welchem Irrthum man 
die Begeiſterung nur als einen zum Uebermaß exaltirten 
Zuſtand oder ein allen Banden entlöſtes Schwärmen 
und Brauſen betrachtet. Die glatte Tiefe, ſagt Jean 
Paul, nicht die hoch auffahrende Woge ſpiegelt die 
Welt ab. So auch die innere Welt. Die Beſchauung 
des Schönen, welches nur im Harmoniſchen gegeben iſt, 
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gewährt innere Beruhigung, und ſchon die Alten lehr— 
ten, daß der Künſtler, über ſeinen Gegenſtand herr— 
ſchend, nicht von dieſem, wie belebt er auch ſey, hinge⸗ 
riſſen die eigene 8 85 verlieren dürfe. 


5 §. 17. 

Obgleich im Weſentlichen überall Eine, unterſchei— 
det ſich die Begeiſterung des Muſikers von der des Dich— 
ters und Malers. Jenem ſind die Ideale nicht im den— 
kenden Verſtande gegeben, ſondern Ideale des Gemüths, 
nicht auf objective Gegenſtände bezogen, ſondern in der 
reingeiſtigen Sphäre gehalten. Wenn daher überhaupt 
die Begeiſterung der Regel vorauseilt, fie ſelbſt antiei— 
pirt, fo hat dies in der Muſik mit der größten Entſchie⸗ 
denheit ſtatt, indem der ſchaffende Künſtler aus einem 
anderen Gebiete erſt in das Gebiet des Verſtandes über— 
tritt, wenn er das Einzelne zu einem Ganzen ordnet. 
Mozart ſchrieb: „ich brauche kein Buch, ich halte mich 
an eine gewiſſe Idee, die mir in die Seele kommt, und 
wie dieſe es mir vorſagt, fo ſpiele ich.“ Im Dämmer— 
lichte ruht die Idee, doch unter dem fixirten Hinblick 
auf dieſelbe hellt ſie ſich nach und nach auf; lange kann 
der Künſtler ſie unentwickelt in ſich tragen und durch 
Beziehungen auf dieſelbe ihren verſchloſſenen Reichthum 
wahrnehmen, bis ſich das Ganze zu einem anſchaulichen 
Gebilde formt und zum Ideal wird. Eine ruhige innere 
Beſchauung gewährt ſichere Auffaſſung. Deshalb darf 
der Componiſt ſich weder durch ein abſichtliches Erzielen 
ſtören, noch auch meinen durch willkührliche Zuthaten 
in der Ausführung das erſetzen zu wollen, was in der 
Grundanlage der Idee mangelt. Da, wo es der charak— 
teriſtiſchen Zeichnung gilt, kann das Leben den Stoff 
hergeben, an und aus welchem ſich die muſikaliſche Idee 
entwickelt; allein einmal gewonnen iſt ſie dennoch freies 
Eigenthum des Geiſtes. Duſſek's Sonate auf den Tod 
des Prinzen Louis ging aus reiner Begeiſterung hervor. 
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Iſt Gegeiſterung der Quell des Schaffens, ſo ver⸗ 
mag ſie doch nicht das Kunſtwerk zu vollenden, wenn 
nicht eine Fertigkeit für die Handhabung der zur Dar⸗ 
ſtellung erforderten Mittel hinzukommt und nicht die 
Befähigung für freie, aber den Geſetzen der Anſchau⸗ 
lichkeit gemäße Darſtellung vorhanden iſt. Die Phan⸗ 
taſie reicht ſelbſt nicht mit der Kraft aus eine Menge 
mannichfaltiger Bilder aufzuſtellen, vielmehr beruht ihre 
entſcheidende Wirkſamkeit in der Klarheit und in der 
Anordnung, mit welcher ſie dieſelben zu einem Ganzen 
verbindet. Dazu gibt es Regeln, welche Nachdenken 
erfordern, und aus der Erfahrung läßt ſich von vorhan— 
denen Muſtern abnehmen, was in der großen Menge 
von Formen ſeine Anwendung finde und wie nach ihnen 
Neue zu bilden ſeyen, da die Ausführung des Werks 
auch die Thätigkeit der Erfindung in Anſpruch nimt. 
Das Vermögen der Darſtellung aber geht aus einer An⸗ 
lage hervor und wird im Fortſchritte der Entwickelung 
zum Talent, welches durch Uebung mehr und mehr aus— 
gebildet und in einem weiteren Kreiſe bethätigt zur Vir⸗ 
tuoſität wird. Das Talent handhabt die Mittel mit 
Leichtigkeit und Sicherheit und drückt auf das Werk den 
Stempel freier Production. Wie Nichts in des Geiſtes 
Thätigkeiten ſchroff abgeſondert wirkt, fo greift auch da 
begeiſternde Erregung ein. Mühſame Aengſtlichkeit, ges 
leitet von berechnender Abſicht, beſchränkt ſich auf eine 
engere abgegrenzte Sphäre und die von der Schule allein 
erzogene Fertigkeit vermag wol regelrechte Werke zu lies 
fern, aber nicht ſchöne. Der Techniker, welcher Muſi⸗ 
cant heißt, folgt einer ſtrengen Nothwendigkeit, während 
der Künſtler die Freiheit heranzieht, und mit dem, was 
der Regel und der Natur gemäß iſt, eine friſche Vie 
lung vereinigt. 


8. 19. 
Ein zweifaches Verhältniß, in welches der ſchaffende 
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Künſtler gezogen werden kann, bedarf eine Beſeitigung 
der leicht irrenden Zweifel. Wir fragen nemlich: wie 
reimt ſich mit der Freiheit der Begeiſterung, daß dem 
Künſtler eine Aufgabe geſtellt und ihm das Werk vor— 
geſchrieben werde? und wie gewinnt er freie Bewegung, 
wenn ihm ein zum Grunde zu legendes Gedicht den 
Weg anweiſt? Was den Auftrag betrifft, der dem Ton— 
künſtler ertheilt wird, ein Werk in dieſer oder jener Art, 
für einen vorgeſchriebenen oder beſtimmten Zweck zu lie— 
fern, ſoll derſelbe immer nur als eine äußere Anregung 
betrachtet werden, in welcher Gelegenheit geboten wird, 
an einem gegebenen Gegenſtande Ideen zu entwickeln, 
welche immerhin als urſprüngliches Eigenthum des Künſt— 
lers ſich bewähren. Wo ſolch ein Standpunet am Ge⸗ 
genſtande nicht aufgefunden werden kann, da iſt auch der 
Geſichtskreis verſchränkt und an freien Aufflug nicht zu 
denken. Dagegen fällt die Schuld auf den Künſtler zu⸗ 
rück, wenn er nicht im Stande iſt die Bedeutung vor— 
liegender Thatſachen des Lebens mit Scharfblick aufzu— 
finden und ſelbſt dem minder Scheinbaren eine höhere 
Beziehung zu ertheilen. Wie das ſogenannte Gelegen— 
heitsgedicht gemeinhin als ein minder werthvolles ange— 
ſehen wird, liegt in der Ueberwindung der obwaltenden 
Schwierigkeiten eine Erprobung des dichteriſchen Geiſtes. 
So auch in den übrigen Kunſtgattungen, nur daß bei 
der Muſik um deren Innerlichkeit willen weit Wenigeres 
in Vorſchrift gefaßt werden kann als anderwärts. In 
Hinſicht der Compoſition eines als Aufgabe vorgelegten 
Textes muß vorausgeſetzt werden, daß der Tonkünſtler 
der Phantaſie des Dichters nicht wie ein bloßer Nach» 
ahmer folge, ſondern den Gemüthszuſtand, welcher dem 
Gedichte zum Grunde lag, in allen ſeinen Bedingungen 
und Beziehungen ſo in ſich erwecke, daß eine gleiche 
Production in Darſtellung durch Töne hervorgehe. Dazu 
wird ein größerer Umfang im Gemüth des Dichters und 
eine zarte Empfänglichkeit für Anregung von Ideen er— 
fordert. Dann iſt die Freiheit des Componiſten nicht 
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gefährdet und er wandelt auch an der Hand des Dichters 
feſſellos feinen eigenen Weg. Nicht ſelten macht der 
Dichter dies unmöglich, indem beim Mangel an Wahr⸗ 
heit des Gefühls und bei geringer Klarheit der Darftel- 
lung dem Componiſten der Eingang in die Anfangs⸗ 
puncte der Gemüthsſtimmung verſagt wird und er doch 
nicht im Stande iſt mit eigener Begeiſterung ein Grund— 
gefühl des Lebens aufzufaſſen und zur vollen Entwicke⸗ 
lung zu bringen. 


§. 20. 
Kunſtverſtand. 

Schon im erſten Buche mußte gegen den Irrthum 
gewarnt werden, mit welchem man durch Namen von 
Kräften und Vermögen in die Thätigkeit der Seele eine 
Spaltung bringt, welche der unauflösbaren Einheit der 
Seelenkraft widerſpricht und in der Beobachtung des 
Lebens keine Nachweiſung findet. Wir haben dort in's 
Licht zu ſtellen verſucht, inwiefern in der ausgebildeten 
Muſik auch der Verſtand überhaupt mitwirkt, und nas 
mentlich durch Ordnung und Combinirung der Tonver-⸗ 
hältniſſe die Geſetze der Harmonie und des Contrapuncts 
begründet und dieſelben im Betrieb der höheren Kunſt 
handhabt, ſo daß es hier nur einer Hindeutung bedarf, 
um auch dieſem Seelenvermögen eine vollgültige Stel— 
lung da zuzuſprechen, wo die Schöpfung eines mufifalis 
ſchen Kunſtwerks betrachtet wird. Da können wir einen 
Kunſtverſtand als die für alle Kunſtdarſtellung er: 
forderte Thätigkeit des Geiſtes benennen, mit welcher 
das Kunſtwerk zu einem Ganzen geordnet und in allen 
ſeinen Theilen nach den theoretiſch feſtgeſtellten Regeln 
ausgearbeitet wird. Inſofern hierbei die Befähigung als 
eine beſondere und durch die Eigenthümlichkeit der Kunſt⸗ 
gattung modificirte erſcheint, die Ausbildung aber von 
niederen zu höheren Graden fortſchreitet und ein höherer 
Grad allein die zureichende Leiſtung vermittelt, rechnen 
wir den Kunſtverſtand zu der Geſchicklichkeit des Geis» 
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ſtes, welche zugleich als ein Vorzug ſich kund gibt und 
T alent hein 2 
§. 24. N 

Das Kunſtwerk beſteht nur als ein Ganzes, und 
zwar als ein organiſch gebildetes, in welchem der innere 
Zuſammenhang nicht fehlen darf, alle Theile in gegen— 
ſeitiger Unterſtützung beſtehen müſſen. Hierzu ſind mit 
der Entwickelung der Kunſt beſtimmte Geſetze und Re— 
geln gewonnen, deren Urſprung nicht in einer Willkühr⸗ 
lichkeit beruht, ſondern mit dem Weſen der Kunſt und 
der Geſetzlichkeit des menſchlichen Geiſtes in Eins fällt. 
Sie bilden ein auf Prineipien beruhendes und ſyſtema⸗ 
tiſch aufgerichtetes Gebäude der Theorie, und dieſer 
hat der künſtleriſche, Verſtand ordnend und geſtaltend 
Folge zu leiſten. Kein muſikaliſches Kunſtwerk iſt, wie 
frei auch die Wirkſamkeit des Genie ſich in ihm bewege, 
ohne theoretiſche Grundlage ausführbar. Hier alſo fällt 
auch dem Künſtler ein gründliches Studium zu, und er 
muß, um den Anforderungen zu genügen, lernen, was 
als Geſetz geſchrieben ſteht; er wird ein Talent bewäh⸗ 
ren, wenn er in der Anwendung der Geſetze Gewandt⸗ 
heit, Sicherheit und Klarheit zeigt. Doch auch ein 
Zweites kommt hinzu. Innerhalb jener Geſetzlichkeit 
beſtehen beſtimmte ausgewirkte Formen der zu fertigen⸗ 
den Werke, welche nach Umfang und innerem Bau ver⸗ 
ſchieden und im Fortſchritt der Kunſtbildung gewon⸗ 
nen, zwar in ihrer Anzahl keinen Abſchluß und für ihre 
Anerkennung keine Strenge der Nothwendigkeit mit ſich 
führen, indem fie einer Veränderung und Verbeſſerung— 
fähig ſind, allein in dem Betrieb der Kunſt zum Re⸗ 
gulativ dienen. Auch auf ſie muß die Kenntniß des 
Componiſten gerichtet ſeyn und an ihrer Behandlung 
wird erkennbar, was das Talent des Verſtandes und 
Urtheils vermag, und zwar um ſo mehr, als hier eine 
größere Zahl unabweisbarer Regeln vorliegt und ein 
ſtrengeres Gebot auf deren Beachtung hinweiſt, als in 
anderen Künſten. 
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Hierbei begegnen wir einem zweifachen Frrthum, 
welcher aus einſeitiger Auffaſſung gewiſſer leitender 
Grundbegriffe hervorgeht. Eine nicht geringe Anzahl, 
namentlich jüngerer Künſtler, meint, in der Muſik 
und bei der Ausarbeitung muſikaliſcher Werke reiche man 
mit Phantaſie und einer belebten Empfänglichkeit für's 
Wohlgefällige, oder was eben dafür angenommen wird, 
vollkommen aus; dagegen dürfe keine Regel des Verſtan⸗ 
des irgend den freien Aufflug hemmen und alles Stu⸗ 
dium der muſikaliſchen Grammatik und Logik ſey ent⸗ 
behrlich. Solche Verkehrtheit aber ſtraft ſich ſelbſt. Wir 
erhalten Werke, die in ihrer Incorrectheit nicht einmal 
vermögen ein Schönes aufzunehmen, und darum nimmer 
befriedigen, weil das wahre Kunſtwerk die Totalität des 
Geiſtes in Anſpruch nimt. Nimmer darf befürchtet wer⸗ 
den, ein gründliches Studium der Kunſtlehren thue dem 
freien Schaffen Eintrag; denn daß der Künſtler für ſeine 
im Innern ergriffene Idee auch die richtige Form wähle, 
und in dieſer alles Beſondere zu einer einſtimmigen Ver⸗ 
bindung bringend dasjenige beachte, was in anerkannten 
claſſiſchen Werken, unter allem Wechſel des Zeitge⸗ 
ſchmacks, als Muſter eine Allgemeingültigkeit erlangt 
hat, dazu wird ein ficherer Zack des Verſtandes, welcher 
eine Tugend des Talents ausmacht, und im Heranbil— 
den des Denkens, alſo auch durch Forſchen und Prüfen, 
durch Gewöhnung an richtige Combination und Unter⸗ 
ordnung zu gewinnen ſteht, erfordert. Keiner der gro— 
ßen Meiſter hat in Selbſttäuſchung oder in Trägheit da⸗ 
von ſich losgeſagt. 

Ein zweiter Irrthum iſt denen eigen, welche darum, 
weil das Gefühl und die Phantaſie nicht Regeln vom 
Verſtande empfängt, eine allgemeinere Ausbildung der 
intelleetuellen Vermögen des Geiſtes als fremdartig und 
für den Künſtler entbehrlich anſehen. Daher finden wir 
unter Muſikern beſchränkte und nur einſeitig gebildete 
Köpfe in Menge. Dennoch beſtätigt ſchon die Erfahrung 
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das Irrthümliche in jenem falſchen Grundſatze, indem 
die bewunderten und durch ihre Werke befriedigenden 
Meiſter zugleich als reich begabte Köpfe ſich erprobten 
und eine vielumfaſſende Kenntniß des Lebens und der 
Wiſſenſchaft zur Uebung ihrer Kunſt heranbrachten. Un⸗ 
ter Malern und Künſtlern ſtellt ſich dies häufiger als 
unter Muſikern heraus, weil dieſe auf das innere Le— 
ben hingewieſen nur zu leicht ſich verſchränken und 
den Antheil an dem Allgemeinen und Gegenſtändlichen 
verſchmähen. Um ſo mehr möge daher jungen Künſtlern 
ſelbſt die Kenntniß von dem Leben und dem Studium 
großer Meiſter, wie Händel's und Bach's, empfohlen 
werden, damit ſie lernen, welcher Fleiß den bewunde⸗ 
rungswürdigen Reichthum herbeigeführt, welche Müh— 
waltung die tüchtige und allſeitige Ausbildung hat er⸗ 
werben laſſen. Der kräftige kernhafte Charakter ſolcher 
Männer ſtimmte mit der Energie und Klarheit eines 
umfangreichen Verſtandes zu einer in unermüdeter Leis 
ſtung ausdauernden Harmonie. 
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§. 25. 

Wenn wir ſo die zur Exiſtenz eines muſikaliſchen 
Kunſtwerks erforderte mannichfache Thätigkeit des Gei— 
ſtes überſchauen und dann daran erinnert werden, daß, 
was der Componiſt niederſchrieb, durch Sänger und 
Spieler erſt zur Erſcheinung gebracht wird, mithin auch 
dieſen ein weſentlicher Antheil zufällt, ſo entſteht die 
Frage, ob Sänger und Spieler auf gleicher Linie mit 
dem urſprünglichen Schöpfer des Werks ſtehen und an 
gleiche Forderungen gebunden ſind. Leicht erledigt ſich 
dieſe Frage, wenn wir die techniſche Fertigkeit als das 
durch Uebung gewonnene Mittel von dem trennen, was 
unter dem Namen des Vortrags begriffen wird. Jene, 
die auf das Mechaniſche ſich beſchränkt, kann durch ge- 
treue Erfüllung deſſen, was auszuführen geboten wird, 
und durch Ueberwindung der Schwierigkeiten die Aner— 
kennung und das Lob der Sorgſamkeit und des Fleißes 
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erwerben, allein ein ſelbſtthätiger Antheil am Kunſtwerk 
mangelt und das Verdienſt der hierauf beſchränkten Vir— 
tuoſität läßt ſich wol auch durch eine Maſchine errei— 
chen. Der vortragende Künſtler dagegen tritt, um das 
Werk zu produciren, nicht, wie in anderen Künſten, 
nachzuahmen, auf denſelben Standpunct, auf welchem 
der Urheber des Werks ſtand; er hat die Idee, wel— 
che in dem Ganzen waltet, zu der ſeinigen zu machen, 
einzukehren in die Gemüthsſtimmung des Erfinders und 
dem Werke überall den Stempel der Urſprünglichkeit auf: 
zudrücken. Da iſt dann erforderlich, daß auf gleiche 
Weiſe, wie in dem Tondichter, alle Seelenkräfte bethä— 
tigt werden, und das, was in dieſem in urſprünglicher 
Begeiſterung ohne abſichtliche Beſchauung des eigenen 

Seelenzuſtandes entſtand, nach ſorgfältiger Erforſchung 
und mit klarem Bewußtſeyn über das Weſen und die 
Gonftruction des Kunſtwerks durch die Kraft und Unmit⸗ 
telbarkeit des Gefühls belebt zur Erſcheinung gebracht 
werde. So aber wird erklärlich, wie der vortragende 
Künſtler, dem der Genius die Weihe ertheilte, durch 
den Hinzutritt der Belebung ſogar höher geſtellt ſcheinen 
könne, als der Schöpfer des noch nicht für das Gehör 
belebten Werks, und wie es ſich finden konnte, daß 
Componiſten beim Anhören ihrer Werke ſelbſt über das 
erſtaunten, was, nun durch den Vortrag erweckt und 
zur Erſcheinung gebracht, in dieſen enthalten war. Zus 
gleich aber ergibt ſich, daß den Lehren der Kunſt, wels 
che dem ſchaffenden Tonkünſtler geſchrieben find, gleich— 
mäßig diejenigen zur Seite ſtehen, welche den vortra— 
genden leiten. 
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Sechſtes Capitel. 


Vom Stil, von der Manier und der 
Schreibart. 


| §. 1. 

In allen Gebieten der Kunſt hat man die Bezeich⸗ 
nung des Stils anerkannt, aber das Wort in einer ſo 
verſchiedenen Bedeutung angewendet, und einen ſo argen 
Mißbrauch damit getrieben, daß vor Allem nöthig ſcheint, 
über den zum Grunde liegenden Begriff ſich zu verſtän⸗ 
digen. Am häufigſten verwechſelt man den Stil mit 
dem, was Manier genannt werden muß, und da der 

Sprachgebrauch hierbei ſich nachläſſiger als irgendwo 
zeigt, darf nicht befremden, wenn wir überall auf den 
Hauptmangel der Unterſcheidung ſtoßen, nach welcher 
wir in der Manier ein Subjectives, in dem Stil ein 
Objectives anerkennen müſſen. Von der ſprachlichen 
Kunſt auf die bildende übergetragen erlitt der Begriff 
des Stils ſchon da eine mehrfache willkührliche Beſtim⸗ 
mung. Bald ſollte Stil den geſammten äſthetiſchen Cha⸗ 
rakter des Kunſtwerks bezeichnen, wobei die Unbeſtimmt⸗ 
heit und der weite Umfang des Begriffs nicht gebilligt 
werden konnte; bald verſtand man die innere Geſetzmä— 
ßigkeit der künſtleriſchen Darſtellung, wodurch allen Wer⸗ 
ken ein gleichartiger Stil zugeſprochen würde; auch ſprach 
man in den Lehren der plaſtiſchen Kunſt nicht ſowohl 
von einem Stil als vielmehr von dem Stil und be⸗ 
zeichnete ihn als das muſikaliſche oder rhythmiſche Ele⸗ 
ment der künſtleriſchen Geſtaltenbildung, welches mit 
dem Aufſchwung der Gedanken eintrete und mit dem 
Herabſinken in's Gemeine verſchwinde; dagegen ſollte 
dieſer Namen auch die Regelmäßigkeit in der Wahl und 
Verknüpfung des Ausdrucks anzeigen, was wieder neue 
Fragen nach Erklärung nöthig macht. 


— 


Stil iſt in der fortſchreitenden Entwickelung der 
Kunſt gegeben, tritt aber ſchon mit den früheſten Ver⸗ 
ſuchen einer Unterordnung unter die Idee der Schönheit 
ein. Wir ſahen im zweiten Buche (S. 157), daß al⸗ 
ler ſchönen Darſtellung eine Normalidee zum Grunde 
liegt, das heißt, ein durch den Geſchmack anerkannter 
und mit einer allgemeinen und objectiven Gültigkeit feſt⸗ 
geſtellter Grundtypus. Die Ausprägung dieſes Norma⸗ 
len nennen wir Stil. Nicht die Art und Weiſe, wie 
überhaupt ein Schönes erſcheint, macht den Stil aus, 
ſondern wir erkennen ihn darin, daß eine feſte Regel in 
demſelben ſichtbar iſt. Wann nemlich Kunſt geübt wird, 
entwickeln ſich, und zwar meiſtens unwillkührlich, Grund⸗ 
ſätze über die Aufnahme des Stoffs unter die Form der 
Schönheit, und werden zur gültigen Norm für die Dar⸗ 
ſtellung des Schönen. Iſt nun Stil die Darſtellung 
der nach der verſchiedenen Verbindung der Elemente des 
Schönen, nach dem Standpunet der ſich entwickelnden 
Kunſt und nach der beſonderen Kunſtgattung gewonnes 
nen Normalidee, ſo kommt der Begriff des Stils auch in 
dieſer dreifachen Beziehung in Betrachtung, und der 
Stil macht den Charakter des Kunſtwerks aus. Wir 
ſprechen daher erſtlich in Hinſicht des vorherrſchenden 
Elements der Schönheit von einem formalen, charakteri- 
ſtiſchen, idealen, anmuthigen, romantiſchen, erhabenen 
Stil, und in Beziehung auf die zum Grunde gelegte 
Auffaſſung des Lebens von einem tragiſchen und komi— 
ſchen Stil. Eine jede dieſer Arten führt ihre Geſetzlich— 
keit mit ſich, und welches Werk z. B. in charakteriſti⸗ 
ſchem Stil gearbeitet iſt, hat das Weſen der charakteri— 
ſtiſchen Schönheit vollkommen auszuprägen und die da⸗ 
für bis daher erkannten Geſetze zu erfüllen. Der Stand⸗ 
punct aber, welchen die Kunſt im Verfolg ihrer Ent⸗ 
wickelung auf verſchiedenen Stufen einnimt, geſtaltet in 
der Zeit und unter Völkern eigenthümlichen Charakters 
auch die Normalidee der Schönheit anders, und wir 
unterſcheiden daher einen rohen und gebildeten, einen 
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antiken und modernen, einen nationalen Stil. Dabei 
erklärt ſich von ſelbſt das Disparate, in welchem unter 
dem Einfluß der umgebenden Natur und des Menſchen- 
lebens die Völker aus einander treten, und wie in ihnen 

der ſogenannte Nationalgeſchmack wechſelt. Da läßt ſich 
dann z. B. der franzöſiſche Stil im Gegenſatz des ita— 
lieniſchen näher bezeichnen, indem in ihm das Schöne 
nicht in dem rein Melodiſchen und nicht als Charakteri— 
ſtiſches, ſondern in einer declamatorifchen Behandlung 
des Geſanges und als Zeichnung der Situationen er— 
ſcheint. Endlich tritt auch die Eigenthümlichkeit der 
Kunſtform hinzu, indem eine gültige Normalidee der 
Schönheit einer beſonderen Darſtellungsweiſe angeeignet 
wird, und wir von einem Stil der geiſtlichen Muſik, der 
Oper, wie von einem lyriſchen, einem plaſtiſchen Stil 
ſprechen. Kehren wir auf das Allgemeine zurück und 
betrachten die Idee der Schönheit an ſich, ſo gibt es 
allerdings in Allem nur einen Stil, und es kann mit 
Recht von einem Künſtler geſagt werden, ſeine Werke 
haben Stil oder ermangeln deſſen, inſofern damit ange— 
deutet wird, ob in ſeinen Werken eine feſtgehaltene Norm 
ſchöner Darſtellung ſichtbar werde. 

Diurchaus aber kann hierbei nur von einem Objecti⸗ 
ven die Rede ſeyn und der Künſtler arbeitet ſeine Werke 
in einem Stil, das iſt, nach einer ihm vorſchwebenden 
Idee der Schönheit. Daher irrt der gemeine Sprachge— 
brauch, wenn er das, was als individuelle Manier z. B. 
bei Mozart hervortritt, als Mozart's Stil benennt. 
Wol aber läßt ſich ein durch Mozart, wie durch Ra— 
phael, begründeter oder repräſentirter Stil annehmen 
und einer Schule ein eigenthümlicher zutheilen, wie wir 
in der bildenden Kunſt die Epochen nach dem Stil be— 
grenzen. 


8.2. 
Der Stil umfaßt das Ganze der Darftellung, und 
beruht in dem geſamten Entwurfe, in der Anordnung und 
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Ausführung des Kunſtwerks. Wie in der bildenden Kunſt 
nicht die Zeichnung allein den Stil in ſich ſchließt, ſo 
in der Muſik nicht die melodiſche Grundlage. Auch die 
Verwendung der Harmonieen, die rhythmiſche Geftal- 
tung und alle andere Formen der Darſtellung wirken mit 
um das Weſen der Schönheit als ein beſtimmtes zu fixi⸗ 
ren. Nur das Unſchöne hat keinen Stil; jedes ſchöne, 
mithin ächte Kunſtwerk dagegen fällt einem Stile zu, 
der alsbald eintritt, wenn die Darſtellung nicht mehr 
unſtät ſchwankend in beſtimmten Kunſtformen einem Ideal 
zuſtrebt, aber hierbei auch eine Modifieirung oder einen 
Umtauſch zuläßt. Was vor hundert Jahren als das be— 
friedigende Schöne gefiel, erwirbt ſich nicht mehr den 
gleichen Beifall, ja kann und ſoll nicht mehr nach den 
weiteren Fortſchritten der Bildung gefallen, worauf 
denn auch die Beurtheilung der Werke aus früheren Zei⸗ 
ten zu achten hat. So iſt es Irrthum älteren Werken, 
die auch wol veraltete genannt werden, darum den Werth 
abzuſprechen, weil in ihnen Formen und Mittel verwen⸗ 
det ſind, an deren Stelle ausdrucksvollere oder überhaupt 
brauchbarere ſpäter erfunden worden ſind; doch kann 
nur eine tadelnswerthe Einſeitigkeit verlangen, daß man 
heute noch Arien von Fux und Lulli, ja von Händel 
da, wo ſie ſich in verwelkten Formen, die nur zu ihrer 
Zeit blühten, bewegen, ergötzlich finden ſolle, nachdem 
wir gewöhnt worden find nach charakteriſtiſcher Bedeut— 
ſamkeit zu verlangen und uns von Allem, was in's All⸗ 
gemeine verſchwebt, oder was in der Wiederholung her— 
kömmlicher Figuren leer und froſtig erſcheint, unbefrie— 
digt abwenden. Eine Umänderung des Stils führt ſo— 
wohl als Verbeſſerung den Fortſchritt in der Kunſtbil— 
dung herbei, als auch auf das Nichtige und Sinnliche 
beſchränkend den Rückſchritt, fo daß wir an ihm in glei— 
cher Weiſe den erhöhten und verminderten Grad der 
Reinheit des Geſchmacks und die größere und geringere 
Kunſtleiſtung wahrnehmen. Die Schönheit, welche zwar 
an ſich auch in der unvollkommnern Ausprägung die 
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Eine bleibt, aber in aller Zeit nach einer gewiſſen Norm 
beurtheilt wird, gewinnt in der Anerkennung der Zeit⸗ 
genoſſen, wie dies auch die Geſchichte lehrt, eine allges 
meine Gültigkeit fo lange gleichmäßig, bis der Stande 
punct, von welchem aus das Schöne erfaßt und beur— 
theilt wird, ein Anderer geworden. Dabei ergibt ſich 
von ſelbſt, daß die Anſichten einzelner Individuen in 
einer und derſelben Zeit aus einander treten und die von 
Künſtlern eingeſchlagenen Wege neben einander verſchie— 
den ſeyn können, wie die drei großen Tragiker der Grie⸗ 
chen zu einer Zeit auf beſonderen Standpuneten ſtanden 
und in einem verſchiedenen Stil arbeiteten. Und ſo er⸗ 
klären wir auch, wenn, nicht etwa die des Urtheils un⸗ 
fähige Menge, ſondern aus der Kenner Zahl der Eine 
die Großartigkeit Händel's, der Andere die reinen For— 
men bei Mozart, ein Dritter das charakteriſtiſch Schöne 
in Weber's Opern als das Weſentliche bevorzugt und es 
als das Schöne bezeichnet. Vermögen wir aber aus dem 
Stil die Stufe zu erkennen, auf welcher die Kunſt in 
ihrer Entwickelung ſteht, ſo kann auch die Geſchichte 
der Kunſt nach den Epochen des Stils geordnet und 
nachgewieſen werden, daß nicht ohne inneren Zuſammen⸗ 
hang und Nothwendigkeit der Stil, welcher dem Praxi— 
teles und dem Myron zugeſprochen wird, ſich an den 
von Phidias benannten anſchloß, und der Stil, welchen 
Händel und Gluck ausbildeten, die Grundlage deſſen 
wurde, in welchem Mozart und Haydn ihre Werke 


ſchufen. 


§. 5. 

Theoretiſch laſſen ſich die Arten des Stils nicht 
verzeichnen, ſondern nur in den vorhandenen Kunſtwer— 
ken nachweiſen und geſchichtlich verfolgen; denn die Mi⸗ 
ſchungen der Elemente des Schönen und mithin auch die 
daraus gewonnene Norm iſt ſo mannichfaltig und der 
Gang, den hierbei der menſchliche Geiſt einſchlägt, ein 
ſo freier, daß weder ein Abſchluß, noch eine Vorſchrift 
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eintreten kann. Möglich wird die Stilarten unter ein⸗ 
ander zu vergleichen und den Einen für vollkommener 
als den Anderen zu erachten, obgleich in Keinem die 
Beſtrebung nach dem zu realiſirenden Ideal, ſelbſt auf 
Abwegen, verkannt werden darf. So gibt es eine Kri⸗ 
tik des Stils, die jedoch nicht Anſpruch machen kann, 
vom Entwurfe einer allgemeinen Regel auszugehen und 
z. B. den romantiſchen Stil der Dichtkunſt nach einem 
Geſetz des antiken zu beurtheilen. Wollen wir aber für's 
Allgemeine Beſtimmungen eintreten laſſen, ſo unterſchei⸗ 
den wir einen reinen und unreinen Stil, indem jener 
eine vollkommene Einheit und Durchdringung des Idea⸗ 
len und Realen, der Idee und der objeetiven Wahrheit, 
mit welcher das Geſetz ganz erfüllt wird, enthält, Dies 
fer dagegen einſeitig bald das ideale Element vorberr- 
ſchen läßt, bald es verdrängt, wobei dann ein phantas 
ſtiſcher und ein gemeiner Stil ſich ergibt. Einen Er⸗ 
weis hierzu geben uns Werke der neueſten Zeit, die zu⸗ 
gleich uns lehrt, wie zu einem ſolchen unreinen phanta⸗ 
ſtiſchen Stil ſelbſt die Genialität ſich verirren kann. 
Wer mag läugnen, daß wir in unſeren Tagen Compo⸗ 
ſitionen erhalten haben, welche des Geiſtreichen und Ge- 
nialen nicht ermangelnd, dieſes in unnatürlichen und 
verrenkten Formen erſcheinen laſſen, mit einem Schwall 
von Tönen die innere Leerheit decken, ja die heilige 
Kunſt des Gemüths zu einer Virtuoſität des Gauklers 
herabziehen, wo dann jede unverweigerte Bewunderung 
der vorhandenen Kraft von einem Bedauern falſcher Ver⸗ 
wendung begleitet iſt? Von Seiten des Stils haben 
dieſe Werke nur einen geringen Werth, wie dies die 
Dauer ihrer Gültigkeit in der Zeit erweiſen wird, ja 
ſie können geſchichtlich kaum in Berückſichtigung fallen; 
dagegen werden ſie da, wo von Manier die Rede iſt 
und die ſich hervordrängende Individualität obſiegt, zur 
Beurtheilung gezogen werden müſſen. 


— 76 . 
6. 

Inſofern das Kunſtwerk das Product eines Indi⸗ 
viduum ausmacht, bleibt es auch in ſeiner objectiven 
Allgemeingültigkeit oder als ſchönes Werk individuell be— 
dingt. Das eine Seelenweſen ſpricht ſich in demſelben 
aus, und wir erkennen durch das Werk mehr oder weni— 
ger deſſen Art zu fühlen, ſeine Anſicht von der Kunſt, 
ſeinen Charakter, den Grad ſeiner Erhebung aus den 
irdiſchen Feſſeln, ja ſelbſt Lebensanſichten und Lebens⸗ 
ſchickſale werden in der Ausſprache der Gemüthsſtim— 
mung erkennbar. So ſpiegelt ſich Allegri's fromme 
Seele in ſeinem Miſerere ab; die gewaltige Energie, die 
Händel in ſich trug, die ruhige Tiefe der gläubigen Bes 
ſchauung, welche Bach eigen war, liegt in den Ton— 
werken dieſer Meiſter klar ausgeſprochen vor uns. Da⸗ 
gegen iſt dem Künſtler die Aufgabe geſtellt, das Be— 
dingte zum Unbedingten zu erheben und das Subjective 
dem objeetiven Zweck der Schönheit unterzuordnen; er 
hat dieſe Gegenſätze durch Vereinigung auszugleichen. 
Tritt nun hierbei die individuelle Anſicht, die indivi⸗ 
duelle Gefühlsweiſe, die individuelle Stimmung als eine 
gleicherhaltene und reguläre hervor, ſo ergibt ſich, was 
wir Manier nennen. 


88 

Manier iſt die fixirte individuelle Darſtellungsweiſe 
in Anordnung und Ausführung des Kunſtwerks, welche, 
ohne daß der Gegenſtand oder der Charakter des Werks 
dies beſtimmt, in den Producten eines Künſtlers wie— 
derkehrt. In das Kunſtwerk wird da ein Individuelles 
übergetragen und zwar nicht in die Aufſtellung eines 
Grundtypus der Schönheit, ſondern in die Behandlung 
des Stoffs und die Ausführung (wie das Wort ur— 
ſprünglich die Führung der Hand bezeichnet). Kömmt 
dem Kunſtwerk ein Stil zu, oder iſt es in einem Stil 
gearbeitet, ſo hat der Künſtler ſeine Manier, in welcher 
er arbeitet. Damit aber wird noch nicht ein Tadelns— 
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werthes bezeichnet; denn wenn auch der Geiſt des Kunſt⸗ 
werks uns die Hand, die es gefertigt, vergeſſen laſſen 
ſoll, ſo vermag kein Künſtler ſich ſelbſt zu verläugnen 
und Jeder hat vielmehr einen ſelbſtändigen Charakter zu 
behaupten, an deſſen Objeetivität er überall erkennbar 
wird; allein es darf dadurch dem Kunſtwerk nicht Eins 
trag geſchehen. So erkennen wir auch in den vorzüg⸗ 
lichſten Meiſtern, wie in Raphael, Shakſpeare und 
Beethoven, eine Manier an, die wir verehren. Der 
Stil, in welchem Bach ſeine Werke lieferte, hatte außer 
anderen Eigenthümlichkeiten zum Grundzug jene Normal- 
idee der Schönheit, welche während der vorausgegange— 
nen Zeit in niederländiſchen und italieniſchen Schulen 
ſich entwickelt und feſtgeſtellt hatte, und in dem kunſt⸗ 
vollen Auf⸗ und Ausbau der Vielſtimmigkeit einen be⸗ 
deutſamen Gedankenreichthum niederlegte; ſeine Manier 
aber erſcheint uns in der Kraft, mit welcher er große 
Maſſen bändigt, in der Freiheit, durch welche er die 
entlegenſten Regionen ſicher durchſchreitet, in der Ver— 
trautheit mit gewiſſen ihm vorzüglich zugehörigen For— 
men. Alles dieſes aber beſteht in ihm ohne Feſſel des 
Geiſtes zu werden, und ſeine Manier muß eine freie 
heißen. N a 

Hieraus aber geht eine zweifache Anforderung an 
den Künſtler mit geſetzlicher Kraft hervor: 1. Er ſoll 
die Manier in Stil umzuwandeln ſtreben, das heißt, er 
ſoll dasjenige, was ihn individuell beſtimmt und ſeine 
Leiſtung bedingt, dem objectiven Geſetze der ſchönen Dar- 
ſtellung unterordnen, und nicht dem Kunſtwerk aufdrin⸗ 
gen, was nur ihm dem Künſtler angehört, ohne mit 
der Natur des Gegenſtandes in weſentlicher Verbindung 
zu ſtehen. Je mehr er dies vermag, deſto weniger wird 
die Manier erkennbar hervortreten. 2. Er ſoll da, wo 
die Manier gültig werden darf, ſie als eine freie zeigen. 
Iſt nemlich der künſtleriſche Charakter des Componiſten 
ein ſo abgeſchloſſener und ſtarrer, daß freie Regung ihm 
mangelt, und erſcheint er in allen Aeußerungen, alſo in 
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allen Werken, auf eine gleichmäßige Weiſe, ſo herrſcht 
die Manier nachtheilig vor. Da gleichen ſich die Werke, 
und der Künſtler, der aus ſich herauszutreten nicht vers 
mag, kann in ſolcher Befangenheit, die ihm endlich alle 
Macht über die Gegenſtände raubt, bei unläugbaren 
Verdienſten des Talents allen Ruhm origineller Gültig⸗ 
keit verlieren. Dies kann ſich auf einen beſonderen Theil 
der Behandlung beziehen und ſo ein ſonſt preiswürdiger 
Künſtler in der Harmonieenfolge, oder in der Anwen⸗ 
dung melodiſcher Formen, oder im Rhythmiſchen auf 
eine enge Grenze beſchränkt und im freien Fluge durch 
das ſich unwillkührlich Aufdrängende gehemmt werden. 
Wie Giordano, der phantaſiereiche und unerſchöpfliche 
Maler, in der Ausführung und Farbengebung einer be⸗ 
engten Manier folgte, wie da Vinci's Hand in der lä⸗ 
chelnden Miene der weiblichen Geſtalten erkannt wird, 
fo verräth den geiſtreichen Maria von Weber die auf- 
ſteigende None und der gebrochene Rhythmus, ſo ver⸗ 
weilt der reichbegabte Spohr in dem Kreiſe gewiſſer me⸗ 
lodiſcher Geſtaltungen, in welche er ſich gleichſam hin⸗ 
eingelebt hat und die ihn unwillkührlich feſthaltend zum 
ſentimentalen Tondichter machen. Allerdings erkennen 
wir Mozart alsbald an dem leichten Fluſſe der Melo⸗ 
die, in der Anordnung, daß das Bild einem Gegenbild ent- 
ſpricht und auf einen erſten Satz ein Nachſatz folgt und 
in Anderem, allein wie frei iſt dies Alles gehalten, ſo 
daß nirgends ein Bezwecktes oder Fixirtes erſcheint! 


Doch auch herabſinken kann die Kunſt durch Ma⸗ 
nier bis zum Sclaviſchen, ja bis zum Geiſtloſen; denn 
nicht allein daß der Künſtler von einer unwillkührlichen 
Macht bald zurückgehalten, bald zur Seite gezogen wird, 
iſt's auch möglich, daß derſelbe in dürftiger Ermattung 
ſtille ſteht, und indem er aus feinem Innern immer nur 
das Gleiche ſchöpft, endlich erlahmt und während der 
ewigen Nachahmung ſeiner ſelbſt das geiſtige Princip 
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verſchwindet. Ein mechaniſches Verfahren iſt dann die 
Folge, und die Kunſt wird zum Handwerk. Auch än⸗ 
dert ſich nicht die Lage der Sache, wenn ein ſolches 
Feſthalten am Individuellen als ein abſichtliches, ſey es 
aus egoiſtiſchem Dünkel oder aus engherzigem Eigenſinne, 
in den Werken vorwaltet und ſo den Gegenſtänden eine 
fremdartige Geſtaltung aufgedrungen wird. Dies Erzie— 
len und Behaupten einer Eigenthümlichkeit kann ſich 
nicht unterm Schein der Originalität bergen und wider⸗ 
ſpricht als Affectation allem freien Weſen der Kunſt. 
Man benennt es das Manierirte. Dies ermangelt 
ſchon im geringeren Grade des reinen Eindrucks der 
Schönheit, und bei dem gleichen Gepräge, mit welchem 
man in einem einzigen Werke Alle deſſelben Meiſters 
beſitzt, iſt ſelbſt eine veränderte Stellung einzelner Theile 
nicht vermögend ein neues Intereſſe zu wecken. Man 
erinnere ſich des Geſangs der Catalani, und beklage wie 
ein achtbares Talent in Roſſini verloren ging. Daß 
manierirte Producte dennoch bei einer Menge Hörer gr9= 
ßen Beifall finden, hat ſeinen Grund entweder in einer 
armſeligen Trägheit, welche ſich mit Neuem zu befaſſen 
ſcheut, oder in einer Geiſtesarmuth, die das Schöne 
allein in dem Modiſchen ſucht und ſich in oberflächlicher 
ſinnlicher Ergötzung befriedigt fühlt. Eine fremde Ma⸗ 
nier nachahmend affektiren ſtellt ſich überall, wie im 
Leben ſo in der Kunſt, als ein Unnatürliches heraus 
nnd verfolgt den Weg zum Abgeſchmackten. Wir kom⸗ 
men hierauf noch ſpäter zurück. 


§. 7. 

Nicht befremden darf, wenn in der Muſik mehr als 
in anderen Künſten die Manier Raum findet. Ihr We⸗ 
fen iſt ja Darſtellung des Subjeetiven, wobei es leicht 
geſchieht, daß in den Gemüthszuſtänden des Künſtlers 
ſich nicht die Welt und die aus den Erſcheinungen der— 
ſelben hervorleuchtenden Ideen klar abſpiegeln, ſondern 
daß eine individuelle gleichartige Stimmung vorherrſcht 
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und mithin in jeglicher Darſtellung der Zeichnung eine 
gleiche Färbung verleiht. Dies hat vorzüglich bei ſenti— 
mentalen Charakteren ſtatt, welche das Leben und deſſen 
Eindrücke nicht frei und unter idealer Beziehung erfaſ— 
ſen, ſondern Alles nach ſich umgeſtalten, mithin einer 
Bedeutſamkeit unterordnen, welche aus dem perſönlichen 
Intereſſe hervorgeht. Da zeigen die Gebilde gewiſſer in 
vieler Hinſicht achtbarer Compouiſten durchaus eine Fa— 
milienähnlichkeit, welche dem geiſtreichen Hörer zum 
Verdruß dient, dem Engherzigen eine bequeme Unterhal— 
tung gewährt. Solche Werke erhalten ſich im Beifall 
nur jo lange, als über fie das große Publieum, wel— 
ches nur nach augenblicklicher und ſinnlicher Befriedigung 
verlangt, entſcheidet; ſobald aber die Kenner eine Ueber— 
ſicht faſſen und in der Einförmigkeit das Reizende er— 
mattet, in der Wiederholung der Mangel freier Erhe— 
bung ſichtbar wird, da haben ſie ausgelebt und werden 
zur Seite gelegt. Was Anderes hat Roſſini's Namen 
nach einer kurzen Zeit enthuſiaſtiſchen Beifalls ſo herab— 
gebracht als das Manierirte, das aus einer abſichtlichen 
Verſchränkung hervorging und dem Hörer zumuthete, in 
einer Anzahl von wiederkehrenden Figuren, in dem über— 
all angebrachten Erefcendo, in den Triolen durch Ter— 
zengänge hindurch die genügende Ergötzung zu ſuchen 
und in ſolch engem Raume jedem Anſpruch an geiſtigen 
Aufſchwung zu entſagen? 


8. 8. 

Faſt überall ſehen wir den Stil mit der Schreib— 
art verwechſelt, wie dies auch häufig im Rhetoriſchen 
geſchieht. Und wenn man ſelbſt über den nachläſſigen 
Gebrauch des Namens hinſehen möchte, ſind doch die 
Beſtimmungen des Begriffs, wie fie z. B. in dem neues 
ſten Univerſallexikon gegeben ſind, höchſt mangelhaft und 
einer näheren Erörterung bedürftig. Bezeichnet Stil den 
Charakter der Schönheit in dem muſikaliſchen Kunſt⸗ 
werke und die Sphäre des Kunſtwerks, ſo nennen wir, 
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das Wort aus der Sprachkunſt entlehnend, Schreibart 
die Art der Ausführung, in welcher die Verwendung 
der Mittel der Sphäre, in welcher die Darſtellung ſich 
bewegt, entſpricht. Die hierzu aufzuſtellenden Gefege - 
find keine anderen als die Geſetze über die Angemeffen- 
heit des Ausdrucks in Bezug auf den Gegenſtand und 
die Beſtimmung der Darſtellung. Dies wird herkömm— 
lich auch Stil genannt und in dieſem Sinne ein dreifas 
cher: Kirchen-, Oper- und Kammerſtil unterſchieden, was 
Schreibarten heißen ſollte. Dieſe Schreibarten können 
zwar in ihrer Verſchiedenheit, wie in ihrer Geſetzlichkeit 
allerdings anerkannt werden, allein dasjenige, was mit 
Recht Schreibart heißt, läßt ſich nicht auf jene dreifache 
Gattung zurückführen, da wir mit gleichem Rechte von 
der Schreibart einer Cantate, einer Sonate ſprechen dürs 
fen, indem feſtgeſtellt worden, welche Formen und Aus— 
drucksweiſen bei dieſen beſonderen Muſikſtücken entweder 
erforderlich oder zuläſſig ſind. 


§. 9. 

Eine allgemein angenommene Unterſcheidung betrifft 
die ſtrenge und freie, gebundene und ungebun⸗ 
dene Schreibart, bei welcher es nicht ſelten darauf 
hinauskommt, als ſey die erſte Art auf eine ſtrenge Be⸗ 
folgung der Regeln der Compoſition hingewieſen, der 
zweiten aber eine leichtere und nachläſſigere Behandlung 
geſtattet. Ja wir leſen in dem vorher angeführten 
Werke, ſtrenge Schreibart finde ſich im Satze nur dann, 
„wenn derſelbe blos für Singſtimmen ohne alle Beglei— 
tung eines Inſtruments gefertigt worden iſt.“. Die 
Strenge aber, mit welcher die Befolgung der Geſetze 
der Darſtellung erfordert wird, kann nirgends nachge— 
laſſen werden und eine ungebundene Schreibart als eine 
regelloſe erſcheint überall als eine falſche und unſtatt— 
hafte. Nicht geringer iſt der Irrthum, mit welchem 
man in älteren Lehrbüchern bei den einzelnen Regeln 
der Compoſition, bei der Fortſchreitung, bei den Accor— 
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den u. dgl. die Beſtimmung beifügte, dies oder jenes 
ſey in ſtrenger Schreibart verboten, in freier erlaubt, 
oder wenn man Fugen in ſtrenger und in freier Schreib— 
art generiſch unterſchied. Ein allgemeines Geſetz erheiſcht 
die dem Gegenſtande entſprechende Wahl der Kunſtmit⸗ 
tel; wie dieſe ſich eignen, hängt von der Aufgabe ab, 
inſofern die eine durch phantafiereiche, lebendige, glanz— 
volle, die andere durch ruhige, milde Formen erreicht 
wird. Feſtzuſtellen aber, in der Kirchenſchreibart dürfe 
nur eine von jeder belebenden und ſchmückenden Beigabe 
fern gehaltene Harmonieenfolge vorkommen, oder es 
müſſe da die Fuge gleich einer arithmetiſchen Aufgabe— 
behandelt werden, war eine Thorheit, welche die neuere 
Zeit im Fortſchritt der Kunſt vorurtheilsfrei beſeitigte, 
wenn derſelben auch als neuer Fehler zufällt, daß ſie auf 
der anderen Seite jede Begrenzung vernachläſſigt und man 
in Kirchen von Muſik nicht allein überraſcht, ſondern 
verletzt wird, die man kaum im Spernhauſe zu hören 
erwartet. | ; 


§. 10. 

Laſſen ſich auch die Sphären, in denen der Com— 
poniſt ſeinen Standpunct nimt und darin ſich bewegt, 
um dem Zwecke ſeiner Darſtellung zu genügen, nicht 
mit ſcharfen Linien abgrenzen, ſo wird doch eine Be— 
zeichnung deſſen, was als verſchiedenartig ſich in den 
vorhandenen Werken herausſtellt, und iſt die Grenze 
überſchritten, einen Tadel des unbefangenen Hörers auf 
ſich zieht, ſtets erforderlich ſcheinen. Seit Athanaſius 
Kircher hat man Reihen von Namen erfunden, um den 
Charakter der Schreibarten zu beſtimmen; doch meiſtens 
verlor man ſich ohne ſichere Merkmale in's Specielle, 
oder entnahm die Merkmale aus dem, was äußerlicher 
Zufälligkeit oder auch der Tonlehre überhaupt anheim 
fällt. Was die Rhetoriker ſeit alter Zeit für ihre Lehre 
feſthielten, und von da auf die anderen Künſte bald in 
beibehaltenen, bald in veränderten Namen übergetragen 
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worden iſt, bedünkt uns immer noch das Zureichende 
und dem Zweck einer Eintheilung Entſprechende zu ſeyn. 
Da unterſcheiden wir eine höhere, eine mittlere, eine 
niedere Schreibart, und werden alsbald zugeben, daß 
alle drei Arten unter gewiſſen Bedingungen ſowohl in 
geiſtlicher als weltlicher Muſik ihre Anwendung finden 
können. Die niedere (nicht niedrige) Schreibart wählt 
die einfachſten Mittel um eine wahre, ausdrucksvolle 
und leicht erfaßbare Zeichnung der Gemüthszuſtände zu 
gewähren, wobei weder die belebte Regſamkeit ausge— 
ſchloſſen, noch der ruhige Ernſt der Betrachtung durch 
Popularität in ſeiner Bedeutſamkeit beeinträchtigt wird. 
Die höhere Schreibart hat mit Kraft und Fülle zu ver- 
fahren und vereinigt entweder eine größere Maſſe von 
Mitteln in gedrängte Reihen und Gentralpuncte, oder 
wendet glänzende Pracht, erhabenen Schwung, vollwich⸗ 
tiges Pathos an, um die Höhe eines idealen Stand— 
puncts zu erreichen und entſprechend darzuſtellen, was 
das Aufgebot menſchlicher Seelenkraft in dem Ringen 
nach Unendlichkeit vermag. Zwiſchen beiden Arten er— 
ſcheint ein zu großer Zwiſchenraum, als daß nicht eine 
mittlere Sphäre derjenigen Schreibart angewieſen wer— 
den ſollte, welche nicht eben einfache, aber gemäßigte 


Mittel anwendet um die Gefühle darzuſtellen, welche 


das Edle, Fromme, Innige mit größerer Belebung in 
ſich faſſen und die Welt und deren mannichfache Erſchei— 
nungen in lebendiger Freude oder in tiefer dringendem 
Schmerz abſpiegeln. Nicht nöthig ſcheint die Eigen- 
thümlichkeit dieſer Schreibarten in Beiſpielen nachzuwei— 
ſen; dagegen mag bemerkt werden, daß Componiſten, 
namentlich in neueſter Zeit, nicht ſelten ſich in der Wahl 
der Schreibart bei Geſängen vergriffen und dadurch den 
höhern Zweck der Muſik, der freilich nicht Aller Zweck 
iſt, verfehlt haben. Die niedere Schreibart ſteht an 
Werth und Würde nicht den übrigen nach, wie ſie die— 


jenige iſt, in welcher der größte Theil der Lieder aus- 


geführt werden ſollte. Sie auch nimt Zeichnung des 
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Charakteriſtiſchen in ſich auf, doch mehr ſo, wie ſolches 
ſich in Situationen darſtellt und dem heitern Spiel des 
Lebens zukommt, daher ſie der komiſchen Oper zufällt. 
Sie kann in Leerheit und Gemeinheit entarten, wie die 
höhere Schreibart in überbotener Ueppigkeit des Schmucks 
und in angehäufter Fülle mit dem Verluſt der Klarheit 
und Nüchternheit den ihr zufallenden Zweck mächtiger 
Wirkſamkeit in kräftigen, aber harmoniſchen Seelen ver— 
fehlt. Schwache laſſen ſich täuſchen. 


Siebentes Capitel. 


Von den Arten der Kunſtwerke als Inſtru⸗ 
mental⸗ und Vocalmuſik. b 


8. 1. 


Wir unterſcheiden Inſtrumentalmuſik und Vocal⸗ 
muſik, wie im Techniſchen, ſo auch in wiſſenſchaftlicher 
Beziehung, und es wäre der Unterſchied in der Verbin- 
dung der Töne und Worte, oder in der Differenz der 
Tonkunſt und der Poeſie aufzuſuchen, wenn nicht vor— 
her näher beſtimmt werden müßte, ob nicht vielmehr die 
verſchiedene Natur der Töne der Inſtrumente und der 
menſchlichen Stimme in entſcheidende Rückſicht komme. 
Die neuere Kunſtphiloſophie iſt auch wirklich darauf ein⸗ 
gegangen, und hat verſucht, von herkömmlichen Mei— 
nungen abweichend, das Weſen und die Nothwendigkeit 
der Inſtrumentalmuſik dadurch zu begründen, daß ſie in 
der Muſik durch Inſtrumente die reine ungetrübte Mu⸗ 
ſik (ſo benannte man ſie) anerkannte und dagegen in der 
Menſchenſtimme als in natürlichen Klängen einen endli⸗ 
chen und beſondern Inhalt auffand, welcher die Schön— 
heit entweder trübe oder doch nur in einem beſtimmten 
Verhältniſſe zu jener abftracten Muſik ſtehen könne. 
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Man ſchritt noch weiter und lehrte, die Töne ohne alle 

Beziehung auf einen natürlichen Inhalt, alſo die Töne 
der Inſtrumente, ſeyen keine natürlichen, ſondern durch 
den idealen Geiſt der Kunſt hervorgerufen, von demſel— 
ben erfüllt und daher vollkommen. Ein Heil der Menfchs 
heit beruht darin, daß ſie die Beglaubigung ihres An— 
theils am Idealen und deſſen, was ſie froh und glück— 


lich macht, nicht der Abſtraction der Philoſophen ver⸗ 


dankt. Wol wird von einem Jeden zugeſtanden werden, 
in der Inſtrumentalmuſik ſey das Product menſchlicher 
Reflexion enthalten, welche ein künſtliches Mittel für 
Befriedigung geiſtiger Bedürfniſſe erfand; nur darf dies 
nicht auf eine ſpitzfindige Abſtraetion zurückgeführt wer- 
den, nach welcher vermeintlich eine nicht natürliche, doch 
reine Muſik erſtrebt und gefunden werde. Die Wahre 
heit, welche jener Anſicht zum Grunde liegt, darf nicht 
verkannt, aber auch nicht überboten in Unwahrheit ver⸗ 
wandelt werden. Das Inſtrument entäußert nicht felb- 
ſtändiges Leben, ſondern dient immer nur dem Menſchen 
und der Ausſprache menſchlicher Gefühle; es tritt an 
die Stelle der menſchlichen Stimme, deren Verwendung 
von der Natur bedingt wird, und in ſolcher Verſchrän— 
kung dem kunſtübenden Geiſte nicht immer ausreicht. 
Abſtracte Töne aber exiſtiren nicht; ob fie in der Dias 
lektik der Philoſophen eine mehr oder minder wichtige 
Rolle ſpielen, kann ganz gleichgültig ſeyn; die Grund⸗ 
lage einer Ausſprache des Innern wird man aus der 
Inſtrumentalmuſik hinweg zu demonſtriren vergeblich ver— 
ſuchen. Darf nun auch nicht geläugnet werden, daß 
eine Muſik durch Inſtrumente oder durch frei gewählte, 
nicht ſchon von der Natur dargebotene Mittel die freieſte 
Darſtellung erreichen und die Phantaſie in einer nicht 
beengten Sphäre walten und geſtalten läßt, ſo verräth 
ſich hierbei die Uebertragung und das Mittelbare, wäh— 
rend die auch als Inſtrument angewendete und ausge— 
bildete Stimme die Innigkeit unmittelbar erfaßt und Le⸗ 
ben durch Leben malt. Selbſt das Inſtrument ſteht 
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nicht außer aller Beziehung auf einen beſonderen natür⸗ 
lichen Inhalt, wie nicht allein die obwaltende Verſchie— 
denheit der Arten zeigt, ſondern auch deſſen Beſeelung 
immer nur eine naturgemäße ſeyn kann. Wie aber ſo 
oft die Wahrheit auf den Kopf geſtellt wird, hat man 
zu behaupten nicht ermangelt, die Vocalmuſik ſey nur 
eine Umſetzung der Inſtrumentalmuſik auf natürliche 
Töne. Dies mögen die Geſangvariationen von Rhode 
und Hummel wol nachweiſen laſſen, die Geſchichte der 
Kunſt aber und die Erfahrung des Lebens, zwei unbe— 
ſtechliche Zeugen der Wahrheit, lehren ein Anderes. 
Niemand wird zweifelnd fragen, wie die Vocalmuſik 
entſteht. Sie iſt des Menſchen natürliche Muſik, und 
das Inſtrumentale ein Product der Kunſt, die auch hier, 
wie bei den übrigen Kunſtgattungen, nach der Natur, 
ihrem Urtypus, ſtrebt, und deſto vollendeter erſcheint, 
je eher ihre Produete für Naturproduete genommen wer— 
den. Der Künſtler arbeitet mit allem Eifer dahin, ſein 
Inſtrument gefangreich zu machen und den Höhepunet 
der Kunſtfertigkeit zu erreichen, von welcher man nicht 
ohne Grund zu ſagen pflegt, das Inſtrument höre auf 
Inſtrument zu ſeyn, indem deſſen Töne nicht mehr als 
vermittelte und gemachte, ſondern als natürlicher und 
unmittelbarer Ausdruck des geiſtigen Lebens, des Men⸗ 
ſchengeiſtes erſcheinen. Daher verlangte Jean Paul, es 
müſſe die Inſtrumentalmuſik in Vocalmuſik ſich umzu⸗ 
wandeln ſtreben, damit ſie nicht abgleite vom beſpülten, 
aber nicht erweichten Herzen. Die Geſchichte, unkundig 
deſſen, was über fie hinaus in einem kindlichen Gemüth— 
leben der Völker vorausgeſetzt werden muß, ſpricht über⸗ 
all nur von früherer Exiſtenz des Geſangs und der Un— 
terordnung der Inſtrumentalmuſik unter Geſang und 
Tanz, wenn ſie auch nachweiſt, daß mit der Erfindung 
der Inſtrumente der weitere und raſchere Vorſchritt in 
den Hallen einer geregelten Kunſt gewonnen ward. Die 
Vocalmuſik erreicht kunſtreiche Ausbildung nur unter 
Mitwirkung der Inſtrumentalmuſik. Gaben in den frü— 
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heren Perioden Inſtrumente nur Begleitung des Geſangs 
her, ſo hat dagegen ihre künſtleriſche Behandlung der 
menſchlichen Stimme Tauglichkeit und Fertigkeit für die 
Kunſtanwendung verliehen. Und ſo unterſcheidet ſich die 
Inſtrumentalmuſik durch den höheren Grad von Unbe— 
dingtheit und Freiheit, wodurch ſie zur Aufſtellung ſchö— 
ner Kunſtwerke um ſo eher geeignet wird. Iſt aber die 
Forderung auf Innigkeit und individuelle Wahrheit ge— 
richtet, ſo kann mit ſeiner Treue und Unmittelbarkeit 
nur der Geſang im höheren Grade Befriedigung gewäh— 
ren. Nur zu leicht ſinkt die Muſik der Inſtrumente zu 
einem leeren Spiel mit Tönen und Tonfiguren herab, 
welches, ſelbſt das Gebiet der Kunſt überſchreitend, nur 
zu dem Ohre, nicht in die Seele dringt. 
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Stellen wir die Inſtrumentalmuſik den der Geſang⸗ 
muſik untergeordneten oder auch übergeordneten Worten 
entgegen, ſo ergibt ſich für dieſelbe auf der einen Seite 
eine größere Allgemeinheit, auf der anderen eine gerin— 
gere Klarheit. Der Geſang erſcheint ſtreng und eng an 
das Individuelle gebunden, wenn dagegen die Muſik der 
Inſtrumente in den Gefühlen die Beziehung auf ein 
Allgemeines mehr erkennen läßt, aber auch einen minde— 
ren Grad von Beſtimmtheit in ſich faßt. Der Schmerz 
und die Freude des Lebens erſcheinen da in einer mehr 
abſtracten Gültigkeit, wenn fie ſich auch niemals von 
fubjeefiver und individueller Bedingung gänzlich frei ma— 
chen können, weil ja ein abftractes Gefühl an ſich nicht 
exiſtirt. Nicht bezogen auf das Wort, wandeln in freie— 
rer Bewegung ſich die Gefühle in Bilder der Phantaſie 
um, und wir erhalten in ſich beſtehende und daher rei— 
nere Tonbilder. Kommt es aber auf den Ausdruck des 
Individuellen an, welches nicht etwa als ein Unweſent— 
liches oder gar Nichtswürdiges betrachtet werden darf, 
ſo erreicht ihn nur die Vocalmuſik in beſtimmter Be— 
zeichnung aller einzelnen, auch der feinſten Züge des in— 


. 


neren Zuſtandes. Eben ſo aber tritt ſie da mit entſchei⸗ 
dender Wirkung ein, wo ein Höchſtes und Unendliches 
nicht blos als Gegebenes angeſchaut, ſondern in das 
ideale Leben unſeres Geiſtes unmittelbar aufgenommen 
werden ſoll. Nur mit einem argen Irrthum würde man 
daher behaupten, die von individueller Bedingung und 
von der in Leidenſchaft erzielten Befriedigung losgebun— 
dene Freude in Gott ſey nur in Inſtrumentalmuſik dar⸗ 
zuſtellen. Allerdings wird auch durch ſie die Unendlich— 
keit des Gefühls erreicht, doch nur extenſiv, während 
der Geſang fie intenſiv, das iſt, mit unmittelbarem ine 
nerem Antheil umfaßt. So ſchwebt die Inſtrumental⸗ 
muſik in ihrem ätheriſchen Weſen gleichſam über dem 
Leben; der Geſang aber dringt aus ihm hervorgegangen 
tiefbewegend in daſſelbe ein. Dort hemmt nicht die Mit⸗ 
wirkung des Verſtandes und wir können die Töne als 
körperfreiere benennen; eine grenzenloſe Sphäre ift ge 
wonnen / in welcher die Schöpfung einer idealen Muſik 
möglich wird. Nur in dieſem Sinne kann die Inſtru⸗ 
mentalmuſik als die reinſte bezeichnet werden, und in 
dieſem Sinne faßten ſie vielleicht auch diejenigen auf, 
welche, wie Nägeli, von einer Inhaltsloſigkeit der Mu⸗ 
ſik ſprechen. Sie verſtanden die größere Freiheit von 
der Mitwirkung des Denkens und die reine ſelbſtändige 
Exiſtenz des Tons. Wo aber ein Geiſt im Bewußtſeyn 
“feines irdiſchen bedingten Daſeyns ahndend und glaubend 
ſich zu dem Unendlichen erhebt, vor dem Ewigen im 
reinen Verlangen nach Heiligung anbetend niederſinkt 
und ſeines Gottes gewiß wird, da genügt ihm nur Aus— 
ſprache im Geſang, dem religiöſen oder von Religion 
durchdrungenen. 


| 8.3. 

Aus dem Geſagten erklären ſich mehrere Thatſachen 
des Lebens, die wir mit kurzen Worten andeuten wollen. 
1. Wenn der Menſch im Drange ſeines Innern nach 
Ausſprache verlangt und den Mangel der Ausbildung 
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an dem ihm eingeborenen Organ wahrnimmt, fucht er 
Hülfe und Erſatz in dem Inſtrumente, welches leichter 
gehandhabt werden kann. 2. Nach der Erfindung der 


Inſtrumente begann die höhere Entwickelung der muſi— 


kaliſchen Kunſt. Dies beſtätigt die Geſchichte alter und 
neuer Zeit. Mit Unwahrheit hat man zwar behauptet, 
das Alterthum habe die Inſtrumentalmuſik nicht gekannt 
oder eine vom Geſang losgebundene Selbſtändigkeit der— 
ſelben als bloße Schmeichelei der Sinne verworfen. Bleibt 
uns auch der Grad der künſtleriſchen Ausbildung verbor— 
gen, ſo fällt die Anwendung der Inſtrumente überhaupt 
in die ſpäteren Perioden der Kunſtentwickelung, in wel— 
cher Quintilianus ſagen konnte 9, 4, 10: neque enim 
aliter eveniret, ut illi quoque organorum soni, 
quamquam verba non exprimunt, in alios tamen at- 
que alios motus ducerent auditorem. In neuerer 
Zeit war Harmonie und Contrapunet vor den erfundenen 
oder angewendeten Inſtrumenten gegeben, und erſt ſeit 
der Mitte des funfzehnten Jahrhunderts wurden meh— 
rere Inſtrumente in Verbindung und die Orgel und das 
Clavier zur Aufſtellung harmoniſcher Muſikwerke ange— 
wendet (Muſiker hießen bis dahin nur die Sänger), ſo 
daß wir die ſelbſtändige Inſtrumentalmuſik faſt erſt in 
Monteverdo's Ouvertüre (Toccata) zu einer Oper (um 
4640) nachweiſen können. Der Abſtand, der von Lully's 
Compoſitionen für die königliche Kammermuſik bis zu 
Haydn und Mozart im Zeitraum eines halben Jahrhun⸗ 
derts ſichtbar wird, zeigt einen Rieſenſchritt zur Voll- 
endung. Da erſt ward die Kunſt frei und der Phanta— 
fie auch auf dieſem Gebiete ſich zu Idealen aufzuſchwin— 
gen vergönnt. 3. Die Kunſt der Inſtrumentalmuſik iſt 
von dem Geſchmack der Zeit weit mehr abhängig als 
die Geſangmuſik, oder es herrſcht in derſelben die Nor— 
malidee des Schönen mit größerer Entſchiedenheit vor, 
aber bei dem dabei oft eintretenden Wechſel auch auf 
kürzere Zeit. Während wir an den Werken von Scar— 
latti und Leo uns heutigen Tages noch erfreuen und ſtär— 
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ken, auch die Geſänge aus den Opern von Caſti und 
Cariſſimi nicht als ungefällig zurückweiſen, ertragen wir 
die Inſtrumentalmuſik aus derſelben Zeit keinen Augen- 
blick. Den Grund hiervon ſuche man im Mangel ihres 
Inhalts und ihrer Bedeutungsloſigkeit. 4. Vocalmuſik 
wird leichter und mithin allgemeiner verſtanden als In⸗ 
ſtrumentalmuſik, welche eine muſikaliſche Abſtraction 

vorausſetzt. Das Wort und der demſelben inwohnende 
Begriff dient zu einem ſtützenden Anhalt, welcher den 
Meiſten nöthig wird, um in den Regionen des freien 

eiſtes einen feſten Punet zu gewinnen. So halten dies 
jenigen, welche keinen Sinn für Muſik haben oder zu 
haben meinen, bei Anhörung des Geſangs noch aus, 
finden aber Inſtrumentalmuſik wenn nicht unerträglich, 
doch höchſt langweilig. 5. Eben ſo lehrt die Erfahrung, 
daß die Inſtrumentalmuſik weit mehr Theilnehmer, wel⸗ 
che ſie ausüben, als ſolche findet, welche ſie nur hören. 
Sie wird nemlich nur zu leicht zum Spiel techniſcher 
Fertigkeit, und damit iſt der gewöhnliche Menſch ber 
ſchäftigt und befriedigt; dagegen verlangt ſie in dem Hö— 
rer eine rein muſikaliſche Bildung, und läßt voraus— 
ſetzen, daß derſelbe ſich in die Geiſtesſphäre, die über 
dem Begriff liegt, erhebe. Dies aber wird nicht ſo 
Vielen möglich oder leicht. 


8. 4. 


Auf dem Standpuncte äſthetiſcher Betrachtung bes | 


ſchäftigen uns nach Feſtſtellung des Grundverhältniſſes 
die Fragen: iſt das 4 in Inſtrumentalmuſik und 
Vocalmuſik ein Gleiches, oder verfahren fie in der Dar— 
ſtellung nach verſchiedener Weiſe Hub) mit verſchiedenem 
Erfolge? 

Die Idee der Schönheit iſt überall die Eine; nur 
führen beschieden Wege zu ihr hinan und in ihrer 
Realiſirung ergibt ſich eine verſchiedene Miſchung der 
Elemente. Hat nun die Muſik zur Aufgabe inneres 
Seelenleben zur Anſchauung zu bringen und Gebilde 
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aufzuſtellen, in denen innere Begebenheiten und Zuſtände 
unter der Beziehung auf ein Reingeiſtiges und Unendli⸗ 
ches, welches wir das Ideale nennen, durch Töne und 
deren Bewegung erſcheinen, ſo vollführt die Vocalmuſik 
dieſe Darſtellung durch den unmittelbaren Ausdruck, der 
ſich an das Wort des Gedankens anſchließt, die Inſtru— 
mentalmuſik im freien Tonſpiele. Beiden fällt, um 
Schönheit zu erreichen, die geiſtige Beſeelung des Kunſt— 
werks zu, ſo daß wir in demſelben die Elemente des 
Schönen, alſo die in reinen Formen zur Einheit ver- 
bundene Mannichfaltigkeit, die Bedeutſamkeit der charak— 
teriſtiſchen Wahrheit und den Abglanz eines Unendlichen 
und Göttlichen zu unſerer Befriedigung und Beſeligung 
wahrnehmen. Die Inſtrumentalmuſik erreicht dieß, wie 
ſchon angegeben wurde, mit mehr Freiheit und in muſi⸗ 
kaliſcher Selbſtändigkeit, allein ſie hat dennoch aus dem 
Quell zu ſchöpfen, welcher dem Geſang näher liegt und 
der Urquell iſt. Der Streit, welcher gegen das ver— 
meintliche Princip der Cantabilität von Nägeli und An⸗ 
dern geführt worden iſt, beruhte entweder in einem blo⸗ 
ßen Mißverſtändniſſe, als habe man bis dahin behaup— 
tet, das Inſtrumentalſtück müſſe ſo beſchaffen ſeyn, daß 
es geſungen werden könne, oder in einem Irrthume, 
welcher das Weſen der Muſik überhaupt und die Auf— 
gabe der muſikaliſchen Kunſt verkannte. Wie dem auch 
ſey, was als das Geſangreiche in der Muſik verlangt 
wurde, war der ſeelenvolle Ausdruck und die Innerlich— 
keit, welche unbedingt als das Weſentliche betrachtet 
werden mußte. 


§. 3. 

Vergleichen wir die Befähigung für Darſtellup g der 
Schönheit, ſo ergibt ſich, daß der Geſang in dreifa— 
cher Hinſicht der Inſtrumentalmuſik vorausſteht. Denn 
J. fällt ihm die Totalität des bethätigten Geiſtes zu. 
Alle Seelenvermögen werden in dieſer Production wirk⸗ 
ſam; das die Töne begleitende Wort bezeugt die Ein- 
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ſtimmung des Gedankens, durch welchen dem Gefühl be— 
ſtimmtere Deutung ertheilt wird; der Zuſammenhang 
zwiſchen einer Idealwelt und der wirklichen, den auch 
die feinſte Dialektik nicht aufhebt, die Einheit der Na⸗ 
tur und des Geiſtes, die nie den ſpaltenden Begriffen 
der Denker weicht, wird durch den Geſang fühlbar, und 
gewährt dem Hörer das lebendigſte Intereſſe. 2. Ihr 
iſt die Unmittelbarkeit eigen, welche der Uebertragung 
in ein Inſtrument namentlich da, wo dieſes durch na— 
türliche Bedingungen beſchränkt wird, mangelt. Wer 
möchte die Poſaune oder den Contrabaß zu einem In— 
ſtrument inniger oder auch nur regſamer Gefühle wäh— 
len, wenn auch Virtuoſen ſie dazu machen wollen? Die 
Verbindung vieler ſich gegenſeitig gleichſam aufhebender 
und harmoniſch wieder einender Inſtrumente kann nicht 
erſetzen, was im Geſang die Töne unmittelbar mit dem 
Seelenleben in Verbindung erhält und ihnen Realität 
verleiht. 5. Die Zeichnung des charakteriſtiſch Schönen 
vermag der Geſang mit vollkommner Wahrheit zu lei— 
ſten. Die zarteſte Regung wie der heftigſte Drang der 
Leidenſchaft, der ſtockende Puls des Lebens wie die volle 


Strömung der Kraft, das Geheimnißvolle und Raſch-⸗ 


wechſelnde in den Zuſtänden der liebenden oder haſſenden 
Seele, Alles, was das individuelle Seelenleben in ſich 
faßt, bringt der Geſang zur klaren, überall ſicher erkenn- 
baren Anſchauung. Dagegen ſteht die Inſtrumentalmu— 
ſik auch in dreifacher Vorzüglichkeit voraus. 4. Iſt das 
Einfache an ſich nicht das Schöne, ſondern wird dies in 
der zur abgerundeten Einheit geordneten Mannichfaltig⸗ 
keit enthalten, ſo muß bei dem größeren Umfang des 
Gebietes zugeſtanden werden, der Muſik durch Juſtru⸗ 
mente werde möglich in der freieſten Geſtaltung und voll— 
ſten Combination der Töne das Höchſte zu leiſten. Sie 
gebietet über eine unzählbare Mannichfaltigkeit der For⸗ 
men, und ihre Erfindung kann geradehin eine unendliche 
genannt werden. Daher kommt ihr Fülle und Kraft in 
der Vereinigung mehrerer Inſtrumente, und bei dem 


Einzelnen die lebendigſte Beweglichkeit durch alle rhyth⸗ 
miſchen Verhältniſſe, die Gewandheit auch das Entfernte 
in melodifche Einheit zu verbinden, und fo eine uners 
ſchöpfliche Quelle der Originalität eigenthümlich zu. 
2. Inſofern ſie nicht in leeres Tonſpiel übergeht, wol 
aber der ſelbſtändigen Wirkſamkeit vollkommen Herr iſt, 
und damit ſich in die nicht von Begriffen erfaßbare 
Sphäre des Gemüthslebens erhebt, vermag ſie rein ideale 
Tongeſtalten zum Ausdruck deſſen zu ſchaffen, was zu 
bezeichnen keine Sprache hinreicht, und vermag zu einer 
Befriedigung und Entzückung zu führen, die, von allem 
Körperlichen frei, nicht dem engen, niedern Erdenleben 
zuzugehören ſcheint. 5. So aber beſitzt ſie eine ſymbo— 
liſche Bedeutſamkeit, die, wie alles Symboliſche, eine 
tiefer dringende Erkenntniß vorausſetzt. Dem Eingeweih— 
ten und Vertrauten iſt die Deutung möglich; dem Ahn— 
dungsloſen erſcheint das Inhaltsreiche als leer und nich— 
tig. Von dem Componiſten der Inſtrumentalmuſik, zu 
welchem ſich freilich in unſerer Zeit jeder Spieler macht, 
verlangen wir vor Allem, daß er Dichter ſey, und da 
die Hülfe des Worts ihm abgeht, in einem höheren 
Sinne als der Componiſt des Geſangs. Er auch ſoll 
Seele ausſprechen, nicht mit Tönen äußerlich und kün⸗ 
ſtelnd ſpielen, ſoll Natur darſtellen und Ideen und Ans 
ſchauungen in Formen kleiden, welche flüchtig vorüber— 
ſchwebend den Sinn berühren, und das geiſtige Leben 
in feiner mannichfachen Bewegung abſpiegeln, und fo 
mehr bedeuten, als ſie an ſich erſcheinen. Darf beim 
Geſang nicht der Begriff des Worts und -die abftracte 
Beſtimmtheit des Gedankens überwiegen, ſondern muß 
da alles Bezeichnende als ein inneres Leben hervortreten, 
ſo ſoll die Muſik der Inſtrumente ihren Tonbildungen 
einen ſeelenvollen Inhalt, den der künſtliche Ton nicht 
urſprünglich mit ſich führt, verleihen, und mit dem Ob— 
jectiven ein Subjectives verſchmelzen. Die muſikaliſche 
Idee muß eine Idee des Geiſtes in ſich tragen. Dem 
Tondichter dieſer Art bietet ſich eine unzählbare Menge 
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von Ausdrucksformen dar, damit er fie für eine ſymbo— 
liſche Darſtellung verwendend und zu ſchönen geſtaltend 
nicht etwa blos die Organe fremden Gehörs in Thätig— 
keit ſetze, ſondern Geiſter über das Sinnliche erhebe und 
Ahndungen wecke. Dafür liefert freilich unſere neueſte 
Orcheſtermuſik gar oft keinen Beweis, ſondern ſagt ſich 

von aller Anforderung an eine ideelle Bedeutſamkeit und 
an ein Ideal der Tonkunſt los. Der körperliche Gehör— 
ſinn wird mächtig affieirt, durch Tonmaſſen übertäubt; 
die Seele aber geht leer aus und vermag nicht einmal 
den gehaltloſen Spielen ſpielend zu folgen. 


8. 6. 

Wo die Vereinigung beider Arten ſtatt findet wird 
eine Unterordnung zur unerläßlichen Bedingung. Dem 
Geſang ſoll die Inſtrumentation ſtets als Begleitung 
gegeben ſeyn. Dies aber iſt nicht ſo zu deuten, als ge— 
währe letztere nur eine zufällige Zuthat oder einen un⸗ 
weſentlichen Schmuck. Das Kunſtwerk muß in allen 
ſeinen Theilen aus dem Ganzen gearbeitet und organiſch 
geordnet ſeyn. So bilden die Singtöne mit denen der 
Inſtrumente eine im Umfang größere, in der Belebung 
kräftigere Einheit, und wenn hierbei dennoch feſtgehal— 
ten wird, daß der Geſang die weſentliche Grundlage aus— 
macht, ſo kann durch die Inſtrumente bald eine erhöhte 
Anſchaulichkeit, bald eine ſchärfere und beſtimmtere Cha— 
rakteriſtik, immer aber ein größerer Reichthum der die 
eine Idee ausſprechenden Formen gewonnen werden. Was 
die ſingende Stimme als individuell ausſpricht, hat die 
Begleitung im Allgemeinen zu erfaſſen, ſo daß ſie ver— 
bunden den Ausdruck erhöht, ohne ſich ſelbſt vorzudrän— 
gen. Nicht irren darf der Mißbrauch, in welchem un— 
ſere Operncomponiſten die Singſtimme durch ungebühr— 
liche Anhäufung und Verſtärkung der Inſtrumente un— 
hörbar machen und mit aller vermeintlichen Tonfülle 
nichts darbieten als bemalte Schalen ohne Kern; ſelbſt 
bei einer Menge von Liedern verſchwindet die Melodie 
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des Geſangs unter der dröhnenden Begleitung, die über⸗ 
dieß oft ohngeachtet aller Künſtelei keine Verwandtſchaft 
mit der Grundlage zeigt; ein willkommenes Rettungs- 
mittel für die ſich unter nichtigen Prunk bergende Ar- 
muth an Geiſt und Gemüth. Geſangmuſik unter Be⸗ 
gleitung der Inſtrumente macht ſchon wegen der gefor- 
derten Mäßigung die ſchwierigſte Aufgabe der Compo— 
ſition aus. 


8. 7 

Uns kommt hier nicht zu eine Claſſifizirung oder 
auch nur Verzeichnung der möglichen und vorhandenen 
Inſtrumente, die man als Blasinſtrumente, Saitenin⸗ 
ſtrumente, Schlaginſtrumente benennt, zu verſuchen. In 
äſthetiſcher Hinſicht haben wir theils den Charakter des 
Klangs, mit welchem ein Inſtrument dem charakteriſti— 
ſchen Ausdruck dient, theils die Regel, nach welcher der 
Componiſt in vielſtimmiger Muſik die Inſtrumente für 
die Erreichung ſchöner Darſtellung wählt und ordnet, 
zu beachten: von erſterem iſt im erſten Theile S. 265 
das Nöthige bemerkt worden, die letztere findet ihre Bes 
rückſichtigung in den äſthetiſchen Lehren der Compoſition. 


Die Reihe der Erfindungen wird nie für eine ab 


geſchloſſene genommen werden, wenn auch eingeſtanden 
werden muß, das Vorzüglichſte und Weſentliche ſey bis 
auf heutigen Tag vorhanden und ſo der Apparat voll- 
ſtändig gewonnen, mit welchem ein muſikaliſches Kunſt⸗ 
werk ausgeführt werden kann. Verbeſſerung, Erweite— 
rung und ſelbſt Entdeckung anderer tauglicher Werkzeuge 
bleibt der fortſchreitenden Zeit anheimgeſtellt, das Ge— 
ſetz aber, unter welchem die Kunſt ein Inſtrument zur 
Darſtellung des Schönen anwende, immer das Eine, 
bei dem Einzelnen nur nach deſſen Charakter modifieirt. 
Es hat der Componiſt wohl zu erwägen, wie die gebla— 
ſenen Inſtrumente das Innere der Seelenſtimmung mit 
lebendigem Hauche am ſicherſten bezeichnen, die Saiten- 
inſtrumente einen mehr objectiven Charakter behaupten 
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und fchon eine Uebertragung inneren Lebens vorausſetzen 
laſſen, dagegen die geſchlagenen Saiten nur zu leicht 
zu einem blos äußerlichen Spiele verleiten. Ohne Be— 
wußtſeyn des Tons exiſtirt kein muſikaliſches Kunſtwerk; 
das Körperliche des Tons aber muß verſchwinden und 
vergeiſtigt werden, und daß dies dem Vortragenden 
möglich werde, darauf hat auch der Componiſt hinzuar— 
beiten. Wo Alles nur auf Ueberwindung techniſcher 
Schwierigkeiten berechnet wird, läuft die Kunſt Gefahr 
verloren zu gehen, und alles Aufgebot neuer Mittel und 
Formen vermag weder den Mangel an Ideen zu erſetzen, 
noch eine von dem Kunſtbetrieb erzielte und ihn beloh⸗ 
nende Wirkung zu erreichen. 


8.8. | 
Eine neue Lehre hat uns glauben machen wollen, 
es gebe Töne außer aller Beziehung auf einen natürli⸗ 
chen Inhalt und die Inſtrumentalmuſik beſtehe in Auf: 
ſtellung (damit wir ja nicht ſagen Ausſprache) eines Un⸗ 
endlichen ohne beſondere Beziehung auf die endliche Welt, 
welche erſt bei einem Uebergange in den Geſang gewon— 
nen werde. Beides iſt unwahr, und nur durch verſchro— 
bene Umſtülpung der Begriffe kommen jene Dialektiker 
auf die unläugbare Thatſache des innern Lebens zurück, 
daß der Geſang allein dem Gefühle der Andacht und der 
Verehrung der Gottheit die treueſte und zureichende Aus— 
ſprache verleiht. Uns liegt die Frage vor: was eignet 
den Geſang allein für religiöſe Muſik? und kann reine 
Inſtrumentalmuſik auch in den Tempeln der Gottesver— 
ehrung ihre Beſtimmung erreichen? In dem Geſange, 
welcher in der Individualität des Herzens ſeine Heimath 
hat und nicht durch freie Spiele der Phantaſie von der 
ruhigen Beſchauung des Ueberirdiſchen abgezogen wird, 
iſt die Möglichkeit für die Darſtellung einer Verbindung 
des Endlichen und Unendlichen auf das Vollkommenſte 
gegeben, wodurch zugleich die Gegenſätze, welche in den 
Gefühlen der Sehnſucht nach Heiligung, in der nach der 
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fernen Höhe aufblickenden Anbetung, und dann wieder 
in der Ahndung einer Gottesnähe enthalten ſind, zum 
Bewußtſeyn gelangen. Das Religiöſe macht das Grund⸗ 
gefühl menſchlichen Daſeyns aus, und Alles kann auf 
daſſelbe zurückgeführt werden; dieſes Grundgefühl aber 
hat für die Entäußerung in dem Geſange ſein unmittel⸗ 


bares Organ, ſelbſt näher gelegen als die Rede. Der 


Geſang wird, ſobald das Herz Antheil nimt, zum Be⸗ 
dürfniß der Religion, wie er dagegen als religiöſer feine 
höchſte Beſtimmung erreicht. Nimt die Vocalmuſik im 
Weſentlichen die mannichfaltigen Bedingungen, welche 
Leidenſchaften, Affecte, Charakter und äußeres Leben 
mit ſich führen, als irdiſche Beſchränkung in ſich auf, 
ſo erprobt ſie als geiſtliche die reine Verſchmelzung des 
Unendlichen mit dem Endlichen in Glauben und Liebe 
und zeigt wie die Seele frei wird von den Feſſeln der 


Erde, wenn ſie an ein höheres Daſeyn gebunden in 


Gott lebt. Tritt zu ihr inſtrumentale Begleitung, ſo 
muß dieſe, ſoll nicht die Wahrheit verletzt und der Er⸗ 
folg vereitelt werden, ſtets in Untetordnung nach dem 
gleichen Ziele ſtreben. Andacht in Demuth wie in Er⸗ 


hebung, im Hinſinken der reuigen Seele vor dem All⸗ 


reinen wie in der lobpreiſenden Anbetung des Allmäch⸗ 
tigen ſoll die Muſik der Religion, ſie werde in Kirchen 


oder außer denſelben vernommen, kund werden laſſen, 
nicht verflüchtigt im freien Tonſpiel, ſondern unmittel⸗ 


bar entſtammt aus der gläubigen Bruſt. Dies läßt das 
Weſentliche der kirchlichen Muſik in dem Geſang finden, 


zu dem belebend und verſtärkend, ja ſelbſt verzierend die 


Inſtrumente hinzutreten mögen, immer aber nur um mit⸗ 


telbar das auszuſprechen, was die fromme Seele erfüllt. 


Inwiefern hierbei das Einfache, Contemplative im Ges 
genſatz einer erhöhten Mannichfaltigkeit Raum oder 
Vorzug gewinnt, läßt im Allgemeinen ſich nicht beſtim⸗ 
men, da die Wahl oder vielmehr die Nothwendigkeit 

von dem Inhalt des Gefühls abhängt. Gewinnt hierbei 


das Inſtrumentale, namentlich in dem Ba Spiele 
II. 


er: 


der Saiteninſtrumente, die Vorhand, fo zerftörf der finn; 
liche Reiz und die Objeetivität der Töne den intenſiven 
Charakter der Darſtellung, und das Heilige läuft Ges 
fahr einer Profanirung. Nimmer aber werden Inſtru⸗ 
mente in ihrer Selbſtändigkeit, wie dies die zwiſchen den 
Meſſen eingelegten Symphonieen erweiſen, dem religiö— 
ſen und gottesdienſtlichen Gebrauche zureichend ſich eig» 
nen, und wenn Haydn die Muſik der ſieben Worte des 
Erlöſers urſprünglich nur für ein Orcheſter ſetzte, ſtand 
die Aufführung mit einem geiſtlichen Vortrag des Bi— 
ſchofs zu Cadix als Zwiſchenſpiel in Verbindung, ohne 
welchen das Ganze, wie auch die gediegenſte Meiſter⸗ 
ſchaft ſich in ihm bewährt und wie tief das Einzelne 
dem von reinſter Frömmigkeit erfüllten Gemüth ent⸗ 
ſchöpft iſt, dennoch nicht allein der Klarheit, ſondern. 
auch der Heiligkeit ermangeln würde. Nun in Geſang 
verwandelt gehört das Werk zu dem Ausgezeichnetſten 
der muſikaliſchen Kunſt, inſofern die Grundlage der 
Singſtimmen durch den freiern Gang der Inſtrumente 
eine kräftigere Belebung und anderer Seits die Inſtru⸗ 
mentalpartieen eine Beglaubigung ihres Inhalts ſo er⸗ 
halten haben, daß die Wirkung einer innigen Rührung 
im mitgefühlten Schmerz und zugleich einer dankbaren 
Hingebung an den duldenden Erlöſer nie vermißt wers 
den wird. Aus dem Geſagten alſo geht hervor, daß 
beide Arten der Muſik nach ihrem verſchiedenen Weſen 
in Anwendung kommen und in Verfolg eines beſondern 
Ideals einem verſchiedenen Stil zufallen; daß wir nas 
mentlich bei Unterſcheidung geiſtlicher und weltlicher 
Muſik jeder dieſer Arten mit Recht einen eigenthümli⸗ 
chen Wirkungskreis zutheilen, daß die ſelbſtändige Wirk— 
ſamkeit der inſtrumentalen Muſik in religiöſer und got⸗ 
tesdienſtlicher Beziehung immer nur als die Seelenftim« 
mung vorbereitend behandelt werden kann. 
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Achtes Capitel. 
Von der Kritik muſikaliſcher Werke. 


s 

Eilt die ſchaffende Kraft auch den Lehren der Kunſt 
voraus, welche erſt aus den vorhandenen Werken abge⸗ 
nommen ſind, ſo kann, iſt einmal ein Schlußſtein der 
Erfahrung in der Vernunft gefunden, das einzelne Kunſt⸗ 
werk doch auch nach den für's Allgemeine aufgeſtellten 
Geſetzen beurteilt werden. Dies ergibt eine Kunſtkritik, 
durch welche theils der äſthetiſche Charakter des Werks 
im Ganzen und in ſeinen Theilen dargelegt, theils die 
Leiſtung des Urhebers nach den anerkannten Regeln bes 
urtheilt wird. Was dieſe Kritik auf dem muſikaliſchen 
Gebiet zu vollführen habe, und wie ſie auf die weitere 
Fortbildung der Kunſt und Künſtler einen entſchiedenen 
Einfluß bewähre, dies müßte in unſeren Tagen längſt 
erkannt und erprobt ſeyn, wenn die mächtige Zahl der 
laut werdenden Kritiker und die unabläſſige Uebung kri⸗ 
tiſirender Federn eine allgemeine und gründliche Ausbil- 
dung und die Erfüllung eines übernommenen Berufs 
vorausſetzen ließe. Wer aber weiß und beklagt nicht, 
wie tief die Kritik herabgeſunken und in Verruf gekom⸗ 
men iſt durch das unbeſonnene Gerede und anmaßliche 
Aburtheilen der Unwiſſenden, wie durch die Falſchheit 
der Parteigänger? Faſt haben wir den Begriff einer 
ächten Kritik verloren. Je ſchwerer freilich bei der Ton⸗ 
kunſt die Umfaſſung der Theorie auch in äſthetiſcher 
Hinſicht fällt, je ſchwankender ſich der Sprachgebrauch 
in Handhabung der Grundbegriffe zeigt und je geneigter 
die Menge iſt aufgeputzten hohlen Wortkram und flat⸗ 
ternde Bilder der Phantaſten für eine gründliche For— 
ſchung hinzunehmen, deſto leichter konnte die Verwahr— 
loſung der Kritik ſich eindrängen, um endlich alles Ver— 
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trauen an die Statthaftigkeit eines äſthetiſchen Urtheils 
zu vernichten. Unſere Zeitſchriften ſind ja zum Tummel⸗ 
platz, wie jeder andern, ſo auch der artiſtiſchen Anma⸗ 
ßung geworden, und unberufene Cenſoren figuriren in ei⸗ 
nem Amte, deſſen Würde und Pflicht ſie im Geringſten 
nicht begriffen haben. 


§. 2. 

Die Beurtheilung eines muſikaliſchen Werks hat, 
das Weſen der eigenthümlich begründeten Kunſt im Auge 
haltend, folgende Hauptfragen zu löſen: 4. Welche Ge⸗ 
fühle lebten in dem Künſtler? und in welcher Klarheit 
und Kraft? 2. Welches Princip ſchwebte dem Urheber 
des Werks vor und wie entwarf er ſich das Ideal der 
Schönheit? 3. Wie wirkten für die Combination der 
Ideen und vor der Darſtellung oder Ausführung Phan⸗ 
taſie und Verſtand in harmoniſcher Verbindung? 4. Wie 
handhabte der Künſtler das Material der Darſtellung 
für geiſtvollen Ausdruck? 5. Wie leiſtete er den Geſetzen 
der Erfindung und Anordnung Folge? 6. Welche Stelle 
nimt das Werk nach Stil und Manier beurtheilt ein? 

Der Maßſtab, nach welchem die Beurtheilung ver⸗ 
fährt, beruht in der aus Erfahrung gewonnenen Nor⸗ 
malidee, welche als Kunſtregel ausgeſprochen wird. Dies 
Ideal nemlich, ein Product des künſtleriſchen Geiſtes, 
will erworben ſeyn, und wird um ſo beſtimmter und 
klarer hervortreten, je feſter die Grundlage vorausge⸗ 
gangener Anſchauungen war; daher der Kritiker ein er⸗ 
fahrener Kenner ſeyn muß. Ihm muß die Idee in vor⸗ 
handenen Werken aufgegangen ſeyn, und zu je größerem 
Reichthum er in der Auffaffung‘ mannichfaltiger Formen 
gelangt, deſto ſicherer wird er auch in jedem neu Geges 
benen die beſonders verwendete Idee erkennen und wür⸗ 
digen; je weiterhin er die 3 der kunſtüben⸗ 
den Menſchheit überſchaut, deſto gewiſſer wird er jedem 
einzelnen Product ſeinen Standpunct anweiſen. 
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Zu der Höhe der Vollendung führen Stufen. Kein 
ner darf ſich zu rühmen wagen, die letzte betreten zu 
haben; denn auch hier liegt das Ziel in der Unendlich“ 
keit. Dennoch laſſen ſich Höhenpuncte anerkennen, auf 
welchen die Anforderung an mögliche Vollendung genü⸗ 
gende Beruhigung findet. Man nennt dieſe Werke nach 
herkömmlichem Sprachgebrauch elaſſiſch. Dieſer Aus⸗ 
druck leidet allerdings an Unbeſtimmtheit, und iſt daher 
zu allen Zeiten verſchieden gedeutet und wol auch ges 
mißbraucht worden, indem man entweder damit alles 
nur einigermaßen Vorzügliche bezeichnete, oder von ei⸗ 
nem beſondern Standpunct, einer ſpeciellen Neigung aus 
bald das durch Alterthümlichkeit Bewährte, bald ein 
nach den Kunſtregeln wohl Gearbeitetes, bald auch nur 
das dem Zeitgeſchmack Entſprechende verſtand. Alle aber 
ſind darin einverſtanden, es werde mit dem Namen der 
Claſſicität dasjenige bezeichnet, was als Muſterbild für 
alle Zeit gelte und in ſich einen unbedingten Werth 
trage. Daß dies namentlich diejenigen Werke trifft, wel⸗ 
che im Ablauf der Zeit nicht untergegangen und vergeſ— 
ſen worden ſind, verſteht ſich von ſelbſt, wenn man nur 
nicht den Begriff der bloßen Alterthümlichkeit damit ver⸗ 
wechſelt. Will man dadurch nähere Beſtimmung erhal⸗ 
ten, daß man dasjenige elaſſiſch benennt, was in Erfin⸗ 
dung und Darſtellung den Kunſtgeſetzen entſpricht, ſo 
hat man damit nicht mehr oder nicht weniger benannt 
als die Aufgabe einer jeden Kunſtſchöpfung, und elaſſiſch 
wäre ein jedes wahrhafte Kunſtwerk, in welchem Stoff 
und Form einander entſprechend zur Darſtellung der 
Schönheit dient. Man kann aber dann nicht der Fol⸗ 
gerung entgehen, daß nicht allein jede Seit ihre elaſſi⸗ 
ſchen Werke beſitzt, ſondern fie auch für ſich allein bes 
ſitzt, daß mit dem unläugbaren Wechſel der Normalidee 
des Schönen auch das Claſſiſche aufhört zu ſeyn. So 
würde dasjenige, was Josquin des Pres und Ocken⸗ 
heim in geiſtlicher Muſik, Monteverde und Cariſſimi in 
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Opern mit unbedingtem Beifall ihrer Zeitgenoſſen zu 
Gehör brachten, für alle Zeit den Ruhm des Claſſiſchen 
auf ſich ziehen und wir uns zu einer gerechten Vereh⸗ 
rung verpflichtet fühlen. Kaum aber wird Jemand die— 
ſer Pflicht unbedingte Folge leiſten. Das Claſſiſche ſoll 
für alle Zeit gegeben ſeyn und ſteht über der Zeit, nicht 
durch die Grenze der Jahrhunderte beſchränkt, oder als 
alt und neu zu unterſcheiden. Zum Claſſiſchen nemlich 
wird ein Werk durch die volle und der individuellen Be⸗ 
dingung enthobene Auffaſſung der Schönheit, mithin 
durch die Reinheit und Allgemeingültigkeit des ſich in 
ihm ausſprechenden Menſchlichen, durch das rein Gei⸗ 
ſtige ſeiner Belebung. Das claffifche Kunſtwerk iſt Als 
len gegeben und erfreut, befriedigt, beglückt, ſo lange 
der Menſch ſeiner Natur nicht entartet; denn es ſpricht 
nicht dasjenige aus, was zufällig und Sache der Nei⸗ 
gung oder des Individuellen iſt, ſondern ein allgemein 
Menſchliches. So kann ein Muſikwerk nach den Re⸗ 
geln der Compoſition gearbeitet und correct ſeyn, die 
Erfindung kann Genialität beurkunden, auch mag ihm 
nicht Schönheit, nicht Gefühlsausdruck geradehin abge⸗ 
ſprochen werden, und dennoch vermögen wir nicht es 
claſſiſch zu nennen. Dagegen haben die Werke der 
griechiſchen Dichtkunſt und Plaſtik dieſen Namen faſt 
vorzugsweiſe erhalten, weil kein Menſch gefunden Geis 
ſtes und reinen Herzens gedacht werden kann, dem ſie 
nicht Befriedigung und Wohlgefallen erregten. Coreggio 
hat wol Niemand gezweifelt unter die claſſiſchen Maler 
zu rechnen, wenn auch ausgemacht feſtſteht, daß faſt 
kein Gemälde ſeiner Hand ohne Verſtoß gegen die Cor⸗ 
rectheit der Zeichnung gefunden wird; Händel hat die 
Chöre feiner Oratorien, Seb. Bach feine Motetten für 
alle Zeit geſchaffen, weil in ihnen abgeſehen von contra⸗ 
pounctiſtiſcher Kunſt ein ewiges Pfund menſchlicher Ideen, 
9 menſchlicher Gefühle als Antheil an einem unſichtbaren 

Daſeyn niedergelegt iſt, wenn dagegen Händel's Inſtru⸗ 
mentalmuſik und ein großer Theil der Opernarien dem Ges 
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ſchmack unſerer Tage nicht mehr genügen, weil ſie ohne 
tieferen Inhalt nach individueller Auswahl Formen ans 
wenden, die mit der Zeit veralten mußten, da kein in⸗ 
nerer Gehalt fie belebte. Halten wir an der Idee des 
rein Menſchlichen oder deſſen, was das allgemeine und 
unwandelbare Intereſſe der Menſchheit in ſich faßt, als 
der Grundlage des Claſſiſchen feſt, ſo erklären wir auch, 
wie manches vortreffliche Kunſtwerk doch nicht auf eine 
unvergängliche Anerkennung Anſpruch machen kann. 
Spohr's Oratorium: die letzten Dinge, wird in alle 
Zeit fortleben; ob deſſen letzte Stunden des Heilands, 
ſteht zu zweifeln, weil neben vielem Vortrefflichen und 
Herrlichen Vieles nur einer individuellen Manier anheim 
fällt, die Inſtrumentirung den Geſang verdeckt und die— 
fer oͤfters nicht das Leben athmet, welches aus tiefem 
Herzen ſtammt. Wo das Werk an die Individualität 
des Künſtlers gekettet, oder von der Neigung der Zeit 
abhängig iſt, trägt es auch den Keim feiner Vergäng⸗ 
lichkeit in ſich. Auch kann darauf der Mangel freier 
und leichter Behandlung hinführen, da alles Gezwungene, 
Unklare und in Schwierigkeiten ſich Verlierende die An⸗ 
ſprache an ein rein menſchliches Gefühl aufhebt. Durch 
Künſtelei errang noch kein Meiſter den nimmer welken⸗ 
den Kranz. Uebrigens kann auch hierbei kein letzter 
Punct herausgefunden und nicht von einer abſoluten Glafs 
ſieität geredet werden, indem die Bildung der Seelen⸗ 
kräfte, die Freiheit der Lebensanſicht, die Bewältigung 
der Wahrheit ſtets in Graden der fortſchreitenden Ent— 
wickelung beſteht und überall die Bedingung deſſen ein⸗ 
tritt, was überhaupt der Menſch zu erreichen im 
Stande iſt. 


SAH, 
In jedem ächten Kunſtwerk haben wir die ganze 
Kunſt zu erkennen und das ihm zum Grunde gelegte 
Princip zugleich in allgemeiner Gültigkeit zu prüfen. 
So deducirt die Beurtheilung das Allgemeine aus dem 
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beſonders Gegebenen und legt anderer Seits an dieſes 
die theoretiſch feſtgeſtellte Regel. Dies Feſtſtellen aber 
darf nicht einſeitig, nicht willkührlich ſeyn. Es würde 
die Kritik irrig verfahren, wenn ſie, den alten Lehren 
der Setzkunſt getreu, die große Menge von Regeln über 
Erlaubtes und nicht Erlaubtes, nach denen die Werke 
der früheren Zeit gearbeitet wurden, noch heute in An⸗ 
wendung bringen wollte, nachdem wir eingeſehen, daß 
der Wohllaut nicht zum unbedingten Regulativ erhoben 
werden kann. Wenn dagegen der Beurtheiler eines Mus 

ſikwerks nach der Gültigkeit der Anforderung, welche 
an das Gefühl bei aller Muſik gemacht wird, auf das 
ſich beſchränkt, was ſeiner individuellen Neigung ent⸗ 
ſpricht, und daher auch einem Wechſel in der Zeit un⸗ 
terworfen iſt, ſo wird ſolch einſeitige Beſtrebung nimmer 
zu einem richtigen Kunſturtheil führen. Vor Allem iſt 
Durchdringung des Weſens der Tonkunſt nöthig, wozu 
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nicht Viele fich Zeit gönnen. Ohne auf diefem Boden 


feſtzuſtehen, ſchwankt Jeder in ſeinem Urtheile. Dann 
aber wird eben fo nöthig den Standpunet eines jeden 
Werks ſowohl in Hinſicht ſeiner Art als in Beziehung 
auf die Periode der Kunſtentwickelung, der es angehört, 
aufzufinden und feſt im Auge zu halten, ohne jedoch 
von der Anſicht geleitet zu werden, als ſey für manches 
in der Seelenthätigkeit Begründete zu gewiſſer Zeit nicht 
einmal die Möglichkeit vorhanden geweſen, oder als habe 
z. B. zur Zeit Bach's die kunſtübende Menſchheit der 
lebendigeren Ausbildung des Gefühls und der Phantaſie 


ermangelt. In Bach's ſo oft nur als ſtreng und herb 


ſangeſehenen Werken liegt bei weitem mehr Gefühl und 
mehr Phantaſie als in vielen neueren überſchwenglichen 


Produetionen, und Maria von Weber konnte ihn mit 


Recht einen romantiſchen Tondichter nennen. Das Ge⸗ 
fühl aber war nicht auf ſinnliche Affection, ſondern auf 


die Tiefe geiſtiger Anſchauung, auf eine in dem Größ⸗ 


ten wie im Kleinſten kundwerdende Bedeutſamkeit ge⸗ 
richtet; und wie ſollte jemals Phantaſie ſich kräftiger, 


ee 


freier und kühner bewähren, als in jener Verwebung 
vielzähliger, oft ſcheinbar widerſprechend aus einander 
tretender Melodieen zu einem harmoniſchen Ganzen, oder 
in dem unaufhaltſamen Fluſſe der einfachen, aber bis an 
die äußerſten Grenzen kühn und frei ſich bewegenden 
einſtimmigen Melodie? Die Componiſten theilen ſich in 
zwei Arten: ſolche, welche zuerſt nach den bereit liegen⸗ 
den Mitteln, als Melodieen, Modulationen, Harmo⸗ 
nieen, coöntrapunctiſcher Kunſt, greifen und zu deren 
Verwendung dann einen Gegenſtand oder eine Idee auf- 
ſuchen, und ſolche, welche vor Allem die Idee erfaſſen 
und nach klarer und vollſtändiger Durchſchauung zu de⸗ 
ren Darſtellung die tauglichen Mittel wählen. Nur die 
Letzteren haben eigentlich vollen Anſpruch als Künſtler 
beurtheilt zu werden; ihre Auffaſſung der Ideen und de⸗ 
ren Entwickelung iſt's, welcher wir nachgehen müſſen, 
um die Höhe des Standpunets und den Werth der Kunſt⸗ 
ſchöpfung zu prüfen. 
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Ueberſchauen wir, fo weit der Blick in die Ge⸗ 
ſchichte reicht, den raſch vorgeſchrittenen Aufbau unſerer 
Kunſt und zählen wir die große Zahl der thätigen Werk⸗ 
meiſter, ſo erfaßt uns Staunen und gerechte Bewunde⸗ 
rung. Mächtige Säulen ſtützen und zieren den Tempel. 
Wir können beklagen, aber auch leicht verſchmerzen, daß 
uns die Werke des vorchriſtlichen Alterthums auf dieſem 
Gebiete verloren gegangen, weil in dem neu erweckten 
Gemüthsleben die Muſik ihre Heimath fand, und wir 
in raſcher Entwickelung der Kunſt eine ſo reiche Summe 
des Schönſten und Herrlichſten gewonnen haben, daß 
man beinghe behaupten möchte, es ſey faſt unmöglich 
oder wenigſtens ſchwer andere Ideale der Kunſt zu ent⸗ 
decken. Statt ſich des Vorhandenen zu erfreuen und an 
den Muſterbildern ſich zu bekräftigen, verweilt man her⸗ 
kömmlich länger und ſorgſamer in Nachweiſung eines 
drohenden Verfalls, eifert bald ruhiger bald heftiger ges 
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gen eine fich eindrängende Afterkunſt, nicht bedenkend, 
wie ſolche kernloſe Erzeugniſſe wol auf der Fluth der 
Zeit nicht ohne Flitterglanz hinſchwimmen, aber auch in 
Kurzem von derſelben verſchlungen werden und unter⸗ 
gehen. Allerdings wird die Kunſt zum Handwerk, das 
Kunſtwerk zu einer Handarbeit, wenn nicht freie Thä⸗ 
tigkeit des Geiſtes, für ein Höchſtes beſeelt, einen inne⸗ 
ren Reichthum erringt und beſonnenes Studium dieſen 
ordnet und verwendet, und wenn dagegen ein oft ſehr 
beſchränktes Streben auf fremdartige Zwecke des Zeit⸗ 
vertreibs, des Broderwerbs, der Eitelkeit gerichtet iſt. 
In keiner der Künſte mag es ſo viele Handwerker und 
patentmäßige Zunftgenoſſen geben als in der Tonkunſt; 
vielleicht ſind wir berechtigt die Compoſitionen in der 
der Mehrzahl als gemachte, nicht aber als geſchaffene 
zu bezeichnen; doch darf die Einſeitigkeit der Beurtheiler 
nicht geringer erachtet werden, wenn hier der Eine au⸗ 
ßer der alten contrapunctiſchen Schreibart Alles nur 
leichtfertig und profanirt findet, der Andere ſich auf die 
Verehrung eines einzigen Meiſters wie Händel's oder 
Bach's beſchränkt, ein Dritter das Weſentliche in wohl⸗ 
gefälligen Melodieen oder in prachtvoller Volltönigkeit 
ſucht. Da kommt ein zweifacher Troſt zu ſtatten: ein⸗ 
mal, daß die Entwickelung der Kunſt auch zwiſchen 
mancherlei Abwegen feſten Schritts und unter Sicher» 
heit, welche der Genius der Menſchheit verleiht, dem 
wenn auch noch geborgenen Ziele zuſtrebt; und dann, 
daß die vorurtheilsfreie Würdigung eine Toleranz übt, 
welche das Mitwirken der minder Begabten nicht über⸗ 
ſieht, ſondern ihm auch eine Beziehung auf das große 
Ganze abzugewinnen verſteht. Da erſcheint Mancher 
noch ebenbürtig, den die kurzſichtig Urtheilenden aus dem 
Reiche verwieſen. In des ewigen Vaters Hauſe ſind 
viele Wohnungen, und ein jegliches redliches Bemühen 
iſt ſeines Lohnes werth. Nicht Alle können groß ſeyn, 
und doch darf ſie nicht die Verachtung der Kleinheit 
treffen; wie nach dem alten Sprichwort auch der große 
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Homer bisweilen ſchläft, fo kommen auch den geringeren 
Geiſtern glückliche Stunden und das Gelingen einzelner 
Beſtrebung findet einen lobwürdigen Namen. 


8. 6. 

Wie bei den bildenden Künſten für die Auffaſſung 
eines Werks eine Kunſt zu ſehen vorausgeſetzt wird, ſo 
bei der Tonkunſt zu hören. Jeder aber weiß, daß mit 
dem Ohr an ſich das Ganze nicht vollbracht und über⸗ 
haupt hierbei nicht das äußere Ohr allein gemeint wird. 
Das schöne Kunſtwerk aus der Totalität des Geiftes- 
hervorgegangen erheiſcht auch eine ſolche Totalität für 
ſeine vollſtändige Erfaſſung. Das Gefühl allein reicht 
da nicht aus; es werden alle Seelenkräfte in Anſpruch 
genommen, und eine falſche Anſicht meint, durch eine 
hinzutretende Reflexion werde die unbefangene Hingabe 
und der Genuß geſtört oder gar aufgehoben. Sie kann 
dies bewirken, doch muß ſie es nicht; vielmehr wird das 

Gefühl durch Erkenntniß der Eigenthümlichkeit und Voll⸗ 
kommenheit des Werks erweitert und verſtärkt, Gedan⸗ 
ken werden zu Zeugen des aufgehellten wirkſamen In⸗ 
halts und eine Beurtheilung, welche das Ganze umfaßt 
und dem Ideale gegenüberſtellt, erſcheint ſtets als eine 
gerechte, nicht den Genuß beeinträchtigende. Freilich 
wird uns nur zu oft die Freude an der Kunſt durch das 
eitle und in vieler Hinſicht habſüchtige Virtuoſenunwe⸗ 
ſen verleidet, nicht ſeltner möchte ſich das Ohr vor dem 
Schmerz der Uebertäubung verſchließen, und große Opfer 
der Geduld und Nachſicht wollen gebracht ſeyn; allein 
die Pflicht einer wahren Kunſtbildung, mit der wir zu 
den aufgeſtellten Werken hinzutreten und ihres Beſitzes 
als einer Offenbarung des ewigen Weltgeiſtes gewiß 
werden ſollen, darf auch nicht als eine leichte und zu⸗ 
fällige betrachtet werden; wir haben Fleiß und Mühe 
daran zu ſetzen, um zu den Genien, welche das Schid- 
ſal erlas die Verkündiger eines ewigen Worts, des 
Worts der Schönheit, zu werden, emporgehoben, das— 
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jenige würdigen zu können, was die Verherrlichung Got⸗ 


tes und des Menſchengeiſtes in ſich trägt und unver⸗ 


gängliches . der geſammten Menſchheit aus⸗ 
macht. 


„ 


Fünftes Buch. 
Die Geſetze der muſikaliſchen Kunſt dar⸗ 
ſtellung. 


= 


Beſteht ein muſikaliſches Kunſtwerk nicht in einer 
zufälligen Zuſammenreihung von Tönen und Melodieen, 
ſondern als ein organiſches nach den Geſetzen des Gei⸗ 
ſtes geſchaffenes Ganzes, und tritt in ihm ein getreues 
Abbild des inneren C ꝛelenlebens unter das der Idee der 
Schönheit entnommene Geſetz, ſo iſt ſeine ganze Exiſtenz 
an eine Geſetzlichkeit gebunden, welche ſich in Beziehung 
auf die Kunſtübung als Regeln ausſprechen läßt. Dieſe 
Regeln find. nicht Product der Willkühr, und obgleich 
ſie erſt aus der im Fortſchritt der Kunſtentwickelung ge⸗ 
wonnenen Erkenntniß nach und nach entnommen ſind, 
dürfen ſie nicht einem Zufall zugeſchrieben werden, der 
im Gebiete des Geiſtes keinen Raum findet. Kömmt 
dem Künſtler auch ein Einfall bei, von dem er nicht 
weiß, woher er ihm gekommen, obgleich auch dieſer nicht 
ohne Zuſammenhang und Grund erſcheint, ſo wird der— 
ſelbe, in's Bewußtſeyn eingetreten, zu ſeines Geiſtes 
Beſitzthum, und mithin den Geſetzen deſſelben unterwor⸗ 
fen. Dieſe aber gehen hier aus dem Weſen der Schön⸗ 
heit, welches in Allem, was ein Kunſtwerk anlangt, 
das leitende Princip ausmacht, hervor, und zeigen, wie 
auch in der freiſten Thätigkeit des Genius eine innere 
Nothwendigkeit waltet. Kein Vernunftgeſetz hebt die 
menſchliche Freiheit auf, deren Produete, ohne der me⸗ 
chaniſchen Technik anheim zu fallen, dem gemäß gebildet 
werden, was den Geiſt urſprünglich regelt und leitet. 


- 


u 


Hierbei aber tritt uns eine zweifache widerfprechende 
Anſicht entgegen. Schon Ariſtoteles läugnete (Ethik Nik. 
2, 2, 4. Ethik 2, 9, 8.), es gebe für die Kunſt eine ab» 
geſchloſſene Theorie und Vorſchriften, die auf das Bes 
ſondere angewendet werden könnten; über alles Indivi⸗ 
duelle und Einzelne habe nur das Gefühl ein entſchei⸗ 
dendes Urtheil. Da ergibt ſich von ſelbſt, daß alles 
Kunſturtheil und alle für den Kunſtbetrieb gegebenen 
Regeln auf dem nur zu oft wechſelnden und individuell 
verſchiedenen Geſchmack beruhen und eigentlich die Kennt⸗ 


niß von einem Geſetzlichen nicht erforderlich ſey. Keine 


der Künſte ſcheint dieſem Grundſatze mehr zu entſprechen, 
als die Muſik; in Keiner achten die Künſtler ſo wenig 


auf äſthetiſche Theoreme, und doch müſſen ſie eingeſte— 


hen, daß es eine Bildung, mithin eine Regel des Ges 
ſchmacks gibt. Doch ſchon Ariſtoteles iſt hierbei beru⸗ 
higt, indem er als gleichgültig hinſtellt, ob Homer in 
ſeiner Kunſtleiſtung dem natürlichen Talent oder einer 
Kunſtlehre gefolgt ſey. Beides nemlich fällt in Eins, 
indem das künſtleriſche Genie unausgeſprochen in ſich 
trägt, was die Theorie zur Bezeichnung bringt, und 
der Geſchmack nur in der Vernunft ſich bildet, deren 
Geſetzlichkeit auf Alles, was aus ihr entſtammt, über⸗ 
geht. So aber iſt der Künſtler als ein Verwalter und 
Pfleger des Schönen unwillkührlich an Geſetze gewieſen, 
welche eine höhere Hand, die ihn ſelbſt ſchuf, geſchrie⸗ 
ben hat. | B 

Doch nach einer andern von uns mehrfach berühr— 
ten Anſicht beruht der Betrieb der muſikaliſchen Kunſt 
in einem freien Spiele der Phantaſie, welchem jede auf— 
gedrungene Regelmäßigkeit das Leben raube. Wie ſollte 
da eine Theorie möglich ſeyn? Die Formen, in denen 
das bildende Vermögen des Geiſtes den ergriffenen Stoff 
kleidet, ſind unzähliche, und jedes einzelne Werk bringt 
ſeine eigene Form mit ſich, ſo daß an ein allgemein 
Gültiges ohne Beeinträchtigung der Freiheit nicht ge— 
dacht werden kann. Was herkömmlich oder von Andern 


2 
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angewendet erſcheint, kann der frei ſchaffenden Phantaſie 
nicht zur Vorſchrift dienen. Und wenn auch das, was 
frühere Künſtler in ihren Werken zur Befriedigung de⸗ 
rer, welchen ſie das Schöne darboten, mit Erfolg ar⸗ 
beiteten, eine fördernde Rückſicht auf ſich zieht, kann 
doch dieß weder hindern neue Wege aufzuſuchen, noch 
auch das Verfahren zu einem geſetzlichen machen; wor⸗ 
nach dann die theoretiſche Lehre in den Hintergrund 
tritt. Dieſe Art Meinungen, ſo oft ſie auch vernom⸗ 
men werden, können nicht irren, ſobald man darüber 
einig iſt, daß dasjenige, was der Künſtler aufſtellt, ein 
Werk, das iſt ein organiſches Ganzes, deſſen Exiſtenz 
auf Einheit und Einklang beruht, ausmacht, und daß 
alle angewendeten und anwendbaren Formen ſich den 
Geſetzen bequemen müſſen, welche die Idee der Schön⸗ 
heit in Verbindung anderer aus ihr ſich entwickelnder 
Ideen mit ſich führt. Verſchmähten die Künſtler auf 
dieſem Punete nicht ein theoretiſches Studium, würde 
ihnen theils eine größere Sicherheit zu Theil werden, 
theils würde ihnen ſelbſt möglich werden fremde und 
eigene Werke einer kritiſchen Beurtheilung zu unterwer⸗ 
fen. Der Genialität allein zu vertrauen iſt ſtets gefähr⸗ 
lich, der Leitung des Gefühls folgen nicht geſchützt vor 
Einſeitigkeit; dagegen ſchließt ſich an die von jedem Be⸗ 
ſonnenen geſuchte Erkenntniß vom Weſen der Kunſt auch 
die von dem Regulativ für die Ausübung der Kunſt an. 


Die Geſetze, unter denen ein Kunſtwerk wird und 
beſteht, können einzeln betrachtet und geordnet werden, 
ſie greifen aber in einander mit wechſelſeitiger Bedingung 
ein, ſo daß, was die Erfindung regelt, auch bei der 
Ausführung noch fortwirkt. Mag daher die theoretiſche 
Betrachtung in geſonderten Begriffen verweilen, ſo ver— 
einigt die Anwendung alles Einzelne für den einen vors 
ſchwebenden Zweck. Aus der Geſamtheit der geſetzlichen 
Principien allein aber entnimt der Künſtler das Regu⸗ 
lativ ſeines Verfahrens, wie ſein Werk nach denſelben 
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beurtheilt werden kann. Das Vollendete ae die un 
füllung aller Geſetze. \ 

Wir ordnen die Geſetze nach gewiſſen Hauptpuncten 
und haben keinen Grund von der alten herkömmlichen 
Verzeichnung abzuweichen. Sonach betrachten wir die 
Geſetze 1. der Erfindung, 2. der Conſtru⸗ 
etion (Compoſition), 5. der Ausführung. 


Erſtes Capitel. 
Die Geſetze der Erfindung. 


§. 1. 

Die Erſindung ſelbſt kann nicht durch Lehre mitge⸗ 
theilt werden, denn ſie iſt Schöpfung aus freier Kraft. 
Wer dieſe nicht beſitzt, wird ihren Mangel durch Stu⸗ 
dium nicht erſetzen können. Durch die Geſamtthätigkeit 
des Geiſtes, wie im vorigen Buche angedeutet, wird 


das muſikaliſche Werk geſchaffen und der Stoff dazu 


aufgefunden; doch erſcheint die Phantaſie als vorherr⸗ 
ſchendes Vermögen, deſſen Belebung eine rein geiſtige 
ſeyn ſoll. Wie und zu welchem Ziele der mit Erfin⸗ 
dungsgabe ausgerüſtete Künſtler ſtreben ſoll, dies kann 
auf Lehrſätze zurückgeführt werden. 

Unter Erfindung aber verſtehen wir die Wahl 
und Aufſtellung des Stoffs oder des Inhalts eines Kunſt⸗ 
werks. Wollen wir das Weſentliche des Kunſtwerks 
und deſſen Grundlage mit dem Namen der Idee bezeich⸗ 
nen, ſo liegt in der Erfindung die Erfaſſung und Ver⸗ 


wirklichung der Idee des Kunſtwerks. Im muſikaliſchen 


Sprachgebrauch wendet man oft auch hierauf den Na⸗ 
men der Compoſition an. Die Sprache ſelbſt reicht nicht 


aus, und wir haben da, wo nur analoge Bezeichnung 


+ 
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vergönnt iſt, uns nicht vor Entlehnung der Begriffe aus 
dem Gebiete des denkenden Verſtandes zu ſcheuen; das 
her wir von Grundgedanken eines Muſikwerks, von mu⸗ 
ſikaliſchen Ideen ſprechen, ohne dabei einen Inhalt und 
Beſtand aus Begriffen zu verſtehen. Leider wird aber 
mit dieſen Namen nicht ſelten ein leeres Spiel getrieben, 
und es gibt Schriften, in denen auf allen Seiten von 
Ideen der Kunſt und des Kunſtwerks die Rede iſt, ohne 

daß man erfährt, was der Redende dabei klar gedacht 
habe. 8 | 


8. 2. 

Die Erfindung betrifft das Ganze, und wenn auch 
dieſes in ſeinen Theilen zu behandeln iſt, kommt deren 
Inhalt nur als ein Ganzes und als inbegriffen in dem 
Organismus des Kunſtwerks in Betrachtung. Die klare 
und beſtimmte Auffaſſung des Grundgedankens in der 
Verbindung mit Nebengedanken gibt die Baſis her, und 
hinzu kommt dann das Bemühen, mit welchem der Künſt— 
ler die Mittel auffindet, die nicht blos zur Ausſprache 
und Darſtellung dienlich ſcheinen, ſondern als nothwen— 
dige geradehin erfordert werden. Was die Ausführung 
hinzufügt, kann, als von Geſetzen nicht minder geleitet, 
nicht für zufällig erachtet werden; doch jene Grundlage 
ſichert allein die Exiſtenz des Werks, und iſt ſie man— 
gelhaft, wird kein Fleiß fie erſetzen. Von einem äußern 
Zwecke kann hierbei nicht die Rede ſeyn, da jedes mu⸗ 
ſikaliſche Kunſtwerk urſprünglich nur in und durch ſich 
beſteht, und das, was von außenher als Veranlaſſung 
oder als Beſtimmung der Aufführung mitwirkt, zwar 
die Erfindung zufällig bedingt, aber deren Weſen nicht 
umändert oder aufhebt. Freilich ſcheint die Erfahrung 
nicht dafür zu ſprechen, da ſie ſo vieles Berechnete er— 
kennen läßt. Der Künſtler faßt den Entſchluß, eine Oper 
oder eine Cantate zu fertigen, er bedarf hierzu eines 
Textes, dieſer ſoll vielleicht auch einer beſondern Feier— 
lichkeit beſtimmt ſeyn, und er ſieht ſich überall hinge— 
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wiefen auf Verfolgung eines vorgezeichneten Laufs nach 
einem aufgeſteckten Ziele. Dennoch muß hierbei, wenn 
das Werk gedeihen ſoll, die Freiheit des Geiſtes unge— 
fährdet bleiben, und der Künſtler hat vorzüglich darauf 
zu achten, daß er nicht blos auf die geſchickte Handha— 
bung der Kunſtmittel beſchränkt werde, ſondern inner- 
halb der ihm geſtellten Aufgabe noch frei ſich regen 
könne für die Geſtaltung und deren Beſeelung. 


8. 3. 

Die Quelle, aus welcher der erfindende Künſtler 
ſchöpft, liegt in ihm. Seine Gemüthslage, ſey ſie ur— 
ſprünglich oder angeeignet, wie in Darſtellung fremder 
Charaktere, und ſein Gefühl, mag es von Eindrücken 
der Wirklichkeit oder von Ideen erregt ſeyn, müſſen durch 
die Thätigkeit der Phantaſie zu einem anſchaulichen Bilde 
werden; je mehr gediegene Kraft und je volleren Reich— 
thum nun dies Vermögen in ſich trägt, um deſto grö— 
ßer und ergiebiger wird die Erfindungsgabe ſich zeigen, 
wenn auch die Vielzähligkeit der Producte keinen Maß— 
ſtab hergibt. Unbenommen bleibt hierbei die Mittel der 
Darſtellung aus der Hand der Natur zu entnehmen, wie 
das Anſchauen und Studium der ſchon vorhandenen Werke 
zu einer gründlichen Bildung der Erfindungskraft beitra— 
gen kann; nur darf Niemand glauben, die Erfindung 
ſelbſt laſſe ſich durch anhaltendes Studium gewinnen. 
Steht auch der erfindende Menſch ſtets in Verbindung 
mit der ihn umgebenden Welt, die ihn anregt, Ideen 
zuführt, ihn bekräftigt; und ſchließt ſich bei einem Künſt⸗ 
ler Werk an Werk alſo, daß ein Jedes als Product 
ſeines ganzen Lebens angeſehen werden kann, ſo wirkt 
doch die Erfindung, wie alle Conception, in Momenten. 
Mit einem Male taucht der Entwurf des Werks in des 
Künſtlers Seele auf, wenn auch nur in unentwickelter 
Grundlage und ohne Rechtfertigung des Urſprungs. Als 
Mozart von einem jüngeren Kunſtgenoſſen gebeten wurde, 
ein Lehrbuch der Muſik zu ſchreiben, legte er ihm die 


. 


eigene Hand auf's Herz und ſprach: „Hier finden Sie 
das verlangte Buch, und hier fragen Sie nach, ob der 
Himmel Ihnen Talent zur Muſik gegeben hat; eine 
Lehre zu den Formen findet ſich von ſelbſt.“ So waren 
große Künſtler ihre eigenen Bildner, und konnten es 
allein ſeyn; fo find dem Genius die Momente abzulaus 
ſchen, in denen er dürch Impulſe der Begeiſterung zu 
freiem Fluge die Schwingen erhebt. Mühſames Suchen 
und abſichtliches Forſchen wird meiſtens nur ſchaden; 
ein bloßes Verbinden oder ein Zuſammenleimen einzelner 
aufgeſammelter Theile gibt kein Kunſtwerk. 


8. 4. 

Die Forderungen, welche an ein Kunſtwerk in Bes 
ziehung auf die Erfindung gerichtet werden, und mithin 
auch die Geſetze, auf welchen die Erfindung beruht, be— 
treffen 1. die Originalität, 2. die Bedeutſamkeit, 3. die 
objective Deutlichkeit, 4. die Einſtimmung des darzu⸗ 
ſtellenden Gegenſtandes mit den Bedingungen und Gren⸗ 
zen der Kunſtform. Wiederholen aber müſſen wir hier 
den oben berührten Grundſatz, nach welchem die Erfin⸗ 
dung auch übergreift in die Conſtruction und die Aus» 
führung des Muſikwerks, und daher das hier Betrach— 
tete auch noch gültig bleibt für das übrige künſtleriſche 
Verfahren. 5 f | 


8. 5. 
Originalität. N 
Keine Erfindung beſteht ohne Originalität, welche 
allein dem Werke ein ſelbſtändiges Daſeyn verleiht. Das 
Gegentheil hiervon find Wiederholung, Entlehnung, Co⸗ 
pie. Nur einmal exiſtirt das wahre Kunſtwerk, unmit⸗ 
telbar aus dem ſchaffenden Geiſte hervorgegangen, und 
jede Uebertragung derſelben Darſtellung auf einen zwei⸗ 
ten Gegenſtand ermangelt der urſprünglichen Lebendig⸗ 
keit, mit welcher es ſowohl die Individualität des Künſt⸗ 
lers als auch das Princip des freien Geiſtes beurkundet. 
5 8. 
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Mit dem Begriffe des productiven Genie wird zugleich 
der der Originalität geſetzt; denn das Genie ſchreitet auf 
neuen Wegen vor, und obgleich die Geſetze, nach wels 
chen der Menſchengeiſt ſchafft, als ewige geſchrieben ſind, 

und die Menſchheit doch eigentlich nie aufhört ſich nach— 
zuahmen, ſo liegt das, was uns ganz befriedigt und die 
Beglaubigung eines Antheils am Unendlichen gewährt, 
in dem Gebiete der Freiheit, mithin der Unabhängigkeit 
von äußerer Beſtimmung. Wollte man die Wirkſamkeit 
der Originalität nur darin ſuchen, daß dem Beſchauer 
nicht wie bei der Nachahmung eine fremde Regel, nach 
der gearbeitet worden, kund werde, fo wäre der Unkun- 
dige allein der Glückliche, weil ihm ja Alles originell 
erſcheinen müßte, und der ſchwer zu führende Beweis für 
die Originalität würde allein in hiſtoriſcher Nachweiſung 
liegen. Wer möchte dann über ein Gemälde zu urthei⸗ 
len wagen, wer behaupten wollen, Händel's Meſſias 
ſey ein Originalwerk? Oder wenn das Erlernte über— 
haupt den Gegenſatz der Originalität ausmacht, wo wür— 
den wir ein einziges Originalgenie herausfinden, da ja 
auch Geiſter wie Raphael, Göthe, Beethoven Lehrer im 
Leben und Wirken gehabt zu haben nie läugneten? Das 
Originale wird dem geübten Kennerblick auch ohne daß 
ein hiſtoriſcher Nachweis gegeben werden kann gewiß, 
und wird in der Friſche des Geiſtes und in der eigen— 
thümlichen Geſtaltung, die eben gar nicht nachgemacht 
werden kann, erkannt. So entſcheiden wir mit Sicher— 
heit über einen originalen Charakter eines Menſchen im 
praktiſchen Leben, ohne deſſen Vorbildung zu kennen. 

Allein Hauptbedingung bleibt überall, den Charakter im 
Ganzen aufzufaſſen und ſo das muſikaliſche Werk nicht 
in Einzelheiten zerſtückelt, nach dem verwendeten Mate— 
rial, ſondern in ſeinem Geiſte zu würdigen. Bei der 
Muſik kommt namentlich in Rückſicht, daß die Drigina= 
lität zugleich die Bedingung des individuellen Gefühls 
enthält. Dieſes nemlich iſt rein erhalten ſtets ein oris 
ginelles. Ein begeiſtertes Menſchenherz ſoll ſich aus— 
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ſprechen und diefes ſchlägt nur in einer Bruſt auf feine 
Weiſe, und durchlebt Momente, die nicht wiederkehren. 
Wol können Andere ihm nachfühlen und werden durch 
Anſchauung eines von einer Idee beſeelten Werks zur 
gleichartigen Begeiſterung erhoben, allein die individuelle 
Selbſtändigkeit des Gefühls ſchmälert kein fremder An— 
theil, und ſeine Belebung, iſt ſie eine geniale, ſpricht 
in dem Producte der Kunſt als eine unerreichbare ſich 
aus. Der Quell, aus dem der Componiſt ſchöpfte, liegt 
in ihm und iſt ſein innerſtes Seelenleben. Vermag er 
auch nicht immer aus der Tiefe zu ſchöpfen, ſo darf der 
Quell doch nicht verſiegen, und jedes herbeigezogene 
Fremde ermangelt der lebendigen Friſche und verfällt 
einer unfreien Exiſtenz, in welcher Schönheit nicht ge— 
deihen kann. 


8. 6. 

Auf allen Kunſtgebieten wird für die Behauptung 
der Originalität geſtritten, auf keinem aber mit mehr 
Heftigkeit und mehr in's Allgemeine, als auf dem der 
Muſik. Wo vernimmt man nicht jetzt aus dem Munde 
derer, die nicht blos hören, ſondern auch urtheilen wol— 
len, den vorſchnellen Tadel von Nachahmung und Re— 
miniſeenzen? und kaum wird eine noch fo oberflächliche 
Kritik ohne bittere Rüge vermeintlicher Schwäche gefun— 
den, während die nachahmenden Künſtler ſich doch we— 
nig um dieſe Strafreden kümmern, da ſie ſich von dem 
größeren Publicum mit der Freude des Wiederſehens 
begrüßt ſehen. Sollte freilich ſchon dadurch eine Ab— 
läugnung der Originalität begründet ſeyn, daß man eine 
Tonphraſe nachweiſt, welche einer andern in einem 
fremden Werke ähnelt, ſo möchte kaum ein Werk ohne 
ſolchen Mangel beſtehen. Auch dürfte der Beſte ſich 
an kein Werk wagen, wenn er überdenkt, wie Vieles er 
an Andern bewundert, wie er ſich an den Muſtern her— 
angebildet hat. Nur nach genauerer Beſtimmung des 
Weſens und der Grenzen der Nachahmung wird hier— 
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über eine Einſtimmigkeit der Urtheile erreicht und der 
Irrthum beſeitigt werden. 

Iſt die Nachahmung eine bloße Wiederholung und 
matte Vervielfältigung des Gegebenen, ſo kann in ihr 
überhaupt kein productives Princip erkannt werden und 
ſie beſchränkt ſich auf techniſche oder mechaniſche Thätig⸗ 
keit. Werke dieſer Art liegen außer dem Gebiete der 
Kunſt und der Muſikkünſtler wird zum Muſikanten. 
Einer ſolchen ſelaviſchen und trockenen Nachahmung ſteht 
die Aufſammlung und Uebertragung einzelner ſchöner 
Theile aus fremden Werken gleich, wo kaum der Ge— 
ſchicklichkeit des Verbindens ein Lob zukommt. Die fo» 
genannten Potpourri geben hierzu Belege, wenn ſie ſo 
beſchaffen find, wie reiſende Virtuoſen fie zum Webers 


druß ihrer Zuhörer auftiſchen. Ein geiſtloſer Nachahmer 


kriecht am Boden; waren ihm Gaben der Natur ver— 
liehen, ſo tödtet er ſie. Dies erweiſt ſich nicht allein an 
denen, welche eigene Werke aufzuſtellen bemüht ſind, 
ſondern auch ſchon bei denen, die auf bloße Nachbildung 
hingewieſen ſcheinen, indem ſie fremde Muſikſtücke auf 
Inſtrumenten oder mit der Stimme ausführen, und nicht 
bedenken, wie auch in ſolcher Reproduction das originale 
Leben nicht vernichtet werden darf. Der Maler, wel— 
cher Gemälde von Leinwand auf Leinwand nur äußer— 
lich überträgt, mag die genaueſte Kunſtſertigkeit bewäh— 
ren, darf aber nur auf den Namen eines Copiſten Ans 
ſpruch machen und ſein Verdienſt ein untergeordnetes 
nennen. So auch der Spieler und Sänger, der in der 
Uebertragung der Noten beharrt, und ohne des Geiſtes 
ſich zu bemächtigen ſtarre und todte Bilder gibt. Man 
erwiedere hierbei nicht, das originale Muſikwerk werde 
durch den Vortrag erſt zu Stande gebracht und in dem— 
ſelben liege überhaupt keine Nachahmung. Allein dies 
iſt eben der unterſcheidende Hauptpunet, auf welchem 
ſich ein das originale Weſen erhaltender Vortrag von 
dem blos nachmachenden trennt. Der Spieler und Sans 
ger ſoll nicht zum mechaniſchen Inſtrument werden, und 
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iſt er auch an das vorzutragende Werk gebunden, in 
dem Vortrage ſelbſt die Originalität der Erfindung 8 
die innigſte Aneignung ſichern. 


$. 7. 
um die Grenzen der Anforderung an Originalität 
näher zu beſtimmen haben wir folgender Betrachtung 
nöthig. 

1. Gleichartigkeit im Ausdruck gleicher Gefühle läßt 
an ſich keinen Mangel der Originalität vorausſetzen. 
Wäre möglich, daß zwei Individuen auf eine im ſtreng— 
ſten Sinne gleiche Art eine Idee ergriffen, und was in 
ihrem Innern lebte, zur Aussprache brächten, ſo müßte 
unter Bewahrung aller Originalität die Darſtellung bei 
Beiden eine und dieſelbe ſeyn, weil gleiche Urfachen 
gleiche Produete ergeben. So aber wird bei obwalten— 
der individueller Bedingung, die nimmer fehlen kann, 
nur von Aehnlichem und Gleichartigem die Rede ſeyn. 

In der Muſik läßt eine ſolche Erſcheinung der Aehnlich— 
keit nicht geradehin eine Entlehnung vorausſetzen, und 
zwar um ſo weniger, als in andern Künſten, weil die 
Menſchen ſich in den Gemüthern ähnlicher ſind als im 
Verſtande, obgleich auch dort der Erweis eines auffal— 
lenden Zuſammentreffens nicht mangelt, und ſich z. B. 
eine Anzahl von Stellen in Göthe's Werken nachweiſen 
läßt, die wir bei früheren Dichtern, welche Göthe ganz 
unbekannt geblieben waren, vorfinden. Auf die Nach» 
weiſung von Nachahmungen bei den Dichtern des claſſi— 
ſchen Alterthums haben Philologen nur zu oft vergebli— 
che Mühe verwendet. Schiller ahndete wol nicht, daß 
zu ſeinem Monolog: Eilende Wolken, ein entſprechen⸗ 
des Gegenbild in Sophokles Aias V. 852 vorliegt. So 
können zwei originale Künſtler auf eine gleichartige Mes 
lodie kommen, gleiche Harmonieenfolgen anwenden, ab— 
geſehen davon, daß vieles auch nur einmal Vernommene 
unbewußt, doch tief und innig in die Seele eindringt, um 
„als urſprünglich zu erſcheinen. Dem mit Muſikwerken 
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Vertrauten ergibt ſich bei einiger Sorgfalt bald eine 
nicht unintereſſante Sammlung gleichlautender Melodieen, 
und er wird darein die ehrwürdigſten Namen aufzuneh- 
men haben, denen eigener Reichthum keine Entlehnung 
aus fremden Werken nöthig machte. Man hat Aufga⸗ 
ben zur Compoſition eines Liedes geſtellt und in der Be— 
urtheilung nicht beachtet, daß, je näher die Compoſitio⸗ 
nen einander ſtanden, ſie um ſo näher auch dem einen 
vorgeſteckten Ziele gekommen waren; ja faßten überhaupt 
die Liedercomponiſten den Inhalt des Gedichts auf ganz 
gleiche Weiſe auf und lebte in ihnen ein gleiches Ge⸗ 
fühl, ſo müßten ſie nothwendig auf einer und derſelben 
Melodie zuſammentreffen. Was verſchiedene Melodieen 
ergibt, beurkundet die Verſchiedenheit der Individualität 
und der Auffaſſung, und die Uebereinſtimmung erweiſt 
nicht einen Mangel der Originalität, wenn dies auch 
denen, welche nur mit dem Ohre vernehmen, ſo ſcheint. 
Schon Schulz ſagte daher nicht mit Unrecht: „jedes 
Lied hat nur eine richtige Melodie.“ Händel und B. 
Klein ſchrieben Oratorien des Jephta, Schicht und 
Spohr componirten denſelben Text der Leidensgeſchichte 
Jeſu; worin ſie übereinſtimmen, darf nicht auf Erbor— 
gung zurückgeführt werden, vielmehr kann es zum Er— 
weis einer richtigen Erfaſſung des Textes und der Wahrs 
heit der Gefühle dienen. | 
2. Der Originalität thut nicht Eintrag, wenn für 
eine künſtleriſche Schöpfung ein anderwoher entnommenes 
Material als ſolches benutzt wird. Die Melodieen des 
Volkslebens wurden nicht ſelten die Grundlagen von den 
originellſten Kunſtwerken. So weiß man, daß einige 
Melodieen in Weber's Freiſchützen mit einem Concert 
von Böhner übereinſtimmen, bedenkt aber nicht, daß 
Böhner fie ſelbſt aus dem Leben hergenommen hat, wos 
her ſie wahrſcheinlich auch Weber entlehnte. Aber auch 
ein aus einem fremden Werke entnommenes Thema läßt 
immer noch eine eigenthümliche Schöpfung zu. So 
ſtimmt das Thema des genialen Meiſterſtücks, der Ou— 
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vertüre zur Zauberflöte, mit Clementi's Sonate Oeuvres 
Cah. 6. Sonate 2. überein; und aus Berger's Erzäh⸗ 
lung ergibt ſich mit Wahrſcheinlichkeit eine hiſtoriſche 
Nachweiſung der Entlehnung. Dagegen liegt die Ab» 
ſicht klar vor, mit welcher Mozart zu dem Geſang der 
gewappneten Männer in der Zauberflöte die Figurirung 
eines kirchlichen Chorals von Luther (Ach Gott vom 
Himmel ſieh darein) wählte. Auch geiſtreiche Dichter 
haben ſich nicht geſcheut von Andern Stoff zu entneh⸗ 
men, wie Göthe in feinem weſtöſtlichen Divan und in 
den Balladen; dennoch war das, was er gab, ein ori— 
ginales Gebilde, ein neugeſchaffenes und eigends beſeel— 
res Werk. Man nennt dies gewöhnlich freie Nachbil⸗ 
dung, was einen Widerſpruch in ſich faßt, wenn man 
nicht eine freie Umarbeitung verſteht. Allerdings iſt 
hierbei die Grenzlinie ſchwer zu ziehen um zu beſtimmen, 
wie viel des freien Wirkens noch übrig bleibt, wenn 
fremde Gedanken zum Grunde gelegt, doch von den eige— 
nen beherrſcht werden. Beſondere Gründe können obwal— 
ten. In leidenſchaftlicher Darſtellung kann eine Aufnah⸗ 
me fremder Gedanken von großer Wirkung ſeyn, indem 
die Heftigkeit der Erregung das Zureichende des Aus— 
drucks nicht in ſich findet und ſo nach Fremdem greift. 
Dann kann dies erſchüttern. So hat Böhner in dem 
Duo für Clarinett und Pianoforte Op. 67 ein Preſto 


gegeben, wo er ſich in das Finale des Don Juan gleiche 


ſam hineinſtürzt und Entlehntes mit Eigenem verwebt. 
f 5. Die Manier als die individuell fixirte Darſtel⸗ 
lungsweiſe kann mit Originalität der Werke inſofern be— 
ſtehen, als ſie ſelbſt eine originelle Bildung in ſich trägt; 
ſie wird aber die Originalität aufheben, wenn ſie als 
unveränderte Regel feſſelt oder bei Aneignung eines 
Fremden ohne Selbſtthätigkeit verweilt. Im erſten Falle 
erhalten die Werke des muſikaliſchen Künſtlers, der nicht 
ſowohl Ideen in ſeinem Innern erweckt und in ihnen 
mit Freiheit lebt, als vielmehr jeglicher Darſtellung eine 
habituelle Form ſeiner Individualität aufdringt, eine 
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Gleichmäßigkeit und Beſchränkung, welche eintönig miß⸗ 
fällt; im andern Falle iſt's nicht eine Normalidee der 
Schönheit, welche er fremden Werken entnimt, ſondern 
die äußere Form und das Zufällige, was am leichteſten 
nachzuahmen iſt, aber eine todte Uebertragung wird. 
Hierbei aber kommt zur Unterſcheidung, ob des Künſt⸗ 
lers Manier ſich in der Erfindung eines Werkes als 
Ganzem oder in der Ausführung zeigt, indem dieſe auch 
dem in der Anlage originell Erfundenen das Leben raubt 
und den Geiſt, der etwa vorhanden, in abgeſchloſſene 
Formen einengt. Doch erleidet alles dies anderer Seits 
ſeine Einſchränkung. Auch der wahre Künſtler wird im 
Beſitze der klaren Idee, ſelbſt in der freieſten Wirkſam⸗ 
keit für dieſelbe auf die Eigenthümlichkeit und das Maaß 
ſeiner Individualität zurückgeführt und behauptet damit 
ſeinen künſtleriſchen Charakter, welcher den Werken eine 
Aehnlichkeit ertheilt, die dem Beſchauer oder Hörer den 
Urheber verräth. Läßt jeder gediegene Menſch gewiſſe 
Grundmaximen in ſeinen Handlungen ſichtbar werden 
und blickt aus allen feinen Aeußerungen ein innerer Be— 
ſtand von Gefühlen und Gedanken hervor, wie ſollte 
der muſikaliſche Künſtler ſich ſelbſt verläugnen und nicht 
auch melodiſche und harmoniſche Grundformen, welche 
mehr oder weniger vernehmbar in ſeinen Werken wieder— 
kehren, als ſein eigenſtes Beſitzthum in ſich nähren? 
Göthe und Mozart waren Künſtler mit unverkennbarer 
Manier und doch groß; denn ſie waren es mit Freiheit. 
Ihre Erfindung wurde durch ihren eigenthümlichen See— 
lencharakter und ihre individuelle Auffaſſung des Lebens 
bedingt, ſo daß ihren Schöpfungen ein leicht erkennbarer 
Stempel aufgedrückt iſt. Maria von Weber wird Nies 
mand die Originalität der Erfindung abläugnen, er läßt 
aber in der Ausführung gewiſſe einmal erfundene Fors 
men vorherrſchen und nöthigt ſie ſogar verſchiedenen Ge— 
fühlen auf, ſo daß wir augenblicklich an den Namen des 
Meiſters bei der Behandlung der Bäſſe, bei der Füh— 
rung der Mittelſtimmen, bei der aufſteigenden None er» 
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innert werden. Selbſt im Agnus Dei feiner erſten 
Meſſe begegnen uns Anklänge aus dem Freiſchütz, in 
der Jubelcantate das Lied des Jungfernkranzes. Unter 
denen, welche ihre originellen Anlagen, mit denen ſie 
ein nicht Geringes zu leiſten vermocht hätten, an eine 
individuelle Uebermacht abſichtlich hingaben und ſo alle 
Freiheit opferten, ſteht Roſſini obenan. Ueberall kehrt 
er auf gewiſſe modulatoriſche und rhythmiſche Formen, 
z. B. auf die Ausweichung in Moll mit einer Halb⸗ 
cadenz, die Terzengänge in Triolen, zurück, und in vie 
ler anderer Hinſicht beſitzt man alle feine Werke in Eis 
nem. Eben fo nachtheilig wurde über Marſchner's Dris 
ginalität bei der Oper des Vampyrs geurtheilt, und nur 
unter dem Namen eines Schülers von Weber fand der 
damals ſchon ehrenwerthe Künſtler einige Rechtfertigung 
gegen den Nachweis des vielfach aus dem Freiſchütz 
Uebertragenen. Nicht ſchwer hält es auch Spohr und 
Andere darin wieder zu erkennen. Leicht find wir bes 
ruhigt, wenn wir, wie hier, die eigenthümliche Manier 
eines Künſtlers an Einzelheiten, an gewiſſen Wendun⸗ 
gen, am Periodenbau, an Lieblingsformen wiedererken— 
nen, weil dies am Ende auch nur ein weniger Weſent⸗ 
liches betrifft, doch darf eine ſolche Befangenheit nicht 
in die Erfindung der Grundgedanken eingreifen oder frem— 
des Eigenthum durch eine aufgedrungene Form verbergen 
wollen. 

A, Eine fremde Manier aneignen bringt immer Ges 
fahr; in einem an fremden Werken erkannten Stil zu 
arbeiten kann dagegen mit dem Beſtand der Originalität, 
wohl einſtimmen, da ein gleiches Ziel noch vielfache Wege 

zuläßt, ohne den ſelbſtändigen Schritt aufzuheben. Rüh⸗ 
me ſich daher nur Keiner, in eines Andern Manier zu 
ſchreiben, obſchon wir Compoſitionen in Händel's und 
Mozart's Manier erhalten haben. Entweder ſind dies 
leere oder falſche, 115 aber nicht Ehre bringende Na— 
men. Was zur Mode geworden iſt, wird zur Ergötzung 
der Menge gedankenlos nachgemacht und nachgeäfft, auch 
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auf dem Gebiete der Muſik; doch läßt ſich das Drigi⸗ 
nale nun einmal nicht durch Nachahmung erſetzen, wie 
rüſtig auch das Heer der Nachbeter (imitatores, ser- 
vum pecus) zur Hand iſt, ſobald ein Meiſter eine neue. 
Form aufgeſtellt hat. Was durch ſeine Neuheit wirkte, 
ſinkt, dieſes Werthes beraubt, gehaltlos zum Gewöhnli— 
chen herab. Ein Troſt liegt darin, daß ſolche nachah— 
mende Werke in fremder. Manier, von der Fluth der 
Zeit hinweggeſpült, bald wieder freien Raum laſſen 
und die einer Ewigkeit geweihten Werke nicht lange be⸗ 
ſchatten. Die nachahmende Hand verräth ſich gar leicht, 
und ſtatt eines entſchiedenen Gelingens, welches abſicht— 
lich erzielt werden ſoll, wird alle Wirkung verfehlt. 
Als Haydn eine Grundform der Symphonie feſtſtellte 
und in dieſer mit freiem genialen Geiſte eine Reihe äch— 
ter Kunſtwerke ſchuf, da ging eine große Schaar von 
Nachahmern ihm Schritt vor Schritt nach und ließ den 
zweiten Theil der Sätze, wie Haydn mehrmals gethan, 
aus der Dominante des Grundtons in die Terz abwärts 
übergehen. Mozart und Haydn gaben in zwei Sympho— 
nieen aus Odur im Schlußſatz eine Fuge, und Viele 
haben dies nachgemacht. Man vergleiche aber die Ar— 
beiten. Haydn ſtellt ein Rondo hin, als komme es jes 
dem Andern an leichter Bewegung und Abſichtloſigkeit, 
wie dieſer Meiſter ſie zu ſchaffen pflegte, gleich; unbe⸗ 
fangen und ohne Anſpruch auf tiefere Bedeutſamkeit be— 
ginnt und verfolgt es ſeinen fröhlichen Lauf bis wieder 
bei dem Hauptgedanken angelangt unerwartet es eine 
Fuge entwickelt, die ſtets als Muſter gegolten hat. Die 
Nachbeter haben dies auch verſucht, aber an das Thema 
des Rondo ohne Entwickelung eine Art Fuge angefügt, 
die weder auf den Grundgedanken Beziehung hatte, noch 
in ſich ſelbſt werthvoll erſchien. Die originelle Manier, 
mit welcher Beethoven in feinen Quartetten und Sym— 
phonieen den Schluß der Sätze bildet, konnte in unſerer 
geſchäftigen Zeit nicht ohne Nachahmung bleiben; wie 
aber die Verſuche in's Affectirte und Erkünſtelte verfies 
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len und ſtatt für originell genommen zu werden, nur 
abfällige Urtheile auf ſich zogen, kann der een 
nicht entgangen ſeyn. e 
5. Auch der originale Künſtler kann gewiſſe Grund— 
gedanken in ſich aufgefunden haben, welche ihm ſelbſt 
ein ſo volles Intereſſe gewähren, daß er fie unter ver⸗ 
ſchiedene Beziehungen geſtellt wiederholt anwendet und 
mehr als einfache Bedeutung aus ihnen entwickelt. Dieſe 
Wiederholung, welche man wol auch Reminiſcenzen 
nennt, ſind bei ſchwachen Geiſtern nur Mangel der 
Schöpferkraft, wie bei manchen neuern Componiſten ko— 
miſcher Opern, oder ſie fallen dem Manierirten anheim, 
wie bei Roſſini; allein mit einer unläugbaren Gültig⸗ 
keit können ſie auch aus einer mehr oder weniger be— 
wußtvollen Einkehr zu dem Eigenthümlichen ſtammen 
und als ein untadelhaftes Streben nach Erſchöpfung des 
gegebenen Gedankens angeſehen werden. Hierbei hat das 
Urtheil einer ernſten Vorſicht nöthig und darf nicht vor— 
ſchnell abſprechen, wenn es auch auf der anderen Seite 
dem Meiſter kein Vorrecht zugeſtehen darf, gewiſſen 
Gefühlsäußerungen mit Vorliebe nachzuhängen. Händel 
der Unerſchöpfliche hat ſich nicht geſcheut, einmal Ges 
gebenes noch einmal anzuwenden, und doch erſcheint es 
da auch wieder als ein Neues. Man vergleiche z. B. 
das Alexanderfeſt mit der Serenade Azis und Galathee. 
Gluck's ſpätere Werke enthalten hier und da Gedanken, 
welche wir in früheren ſchon vorfinden, fo daß ihm Kris 
tiker die Kraft der Erfindung ſogar abgefprochen haben 
ohne den Beweis für eine ſchwächliche Nachahmung füh- 
ren zu können. Haydn nahm aus ſeinen Quartetten 
Manches in die Schöpfung auf; Mozart trug in die 
Zauberflöte und ſogar in ſein letztes dramatiſches Werk, 
in den Titus, mehrere längere Stellen aus Idomeneo 
über. Dieſe Oper hatte er im 25ſten Jahre mit einem 
Herzen voll Liebe geſchrieben, und ſie war ihm nicht 
allein um ſeiner Jugendgefühle willen lieb, ſondern ſei— 
nem tiefſten Innern entſtammt. So geſchah es, daß 
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weniger abſichtlich, als weil das einmal Gefühlte in der 


Seele feſt gewurzelt hatte und reichen Inhalt in ſich 


trug, die Hauptgedanken der hierher gehörigen Ouver— 
türe in der zum Titus wiederkehren, die Scene Volgi. 
intorno lo sguardo o sire dem Finale im erſten Aet des 
Titus entſpricht, die Arie Se il padre perdei in der 
Arie der Zauberflöte: Dein Bildniß iſt bezaubernd ſchön, 
erkannt wird, der Marſch im dritten Act des Idomeneo 
dem Anfang des zweiten Acts der Zauberflöte ähnlich iſt. 
Wir können hierbei noch einen Schritt weiter gehen 
und die Erfahrung wird uns leiten. Da bemerken wir, 
daß die begabteſten, nicht in Dürftigkeit des Geiſtes ver— 
ſchränkten Menſchen ſich darin unterſcheiden, daß die 
Einen ihre Entwickelung in geradem Fortfchritt raſcher 
vollenden, die Anderen in einer Kreisbewegung, doch 
nicht minder vorwärts ſchreiten. Da iſt dann bei dieſen 
ein Gleichartiges im Produeiren leicht möglich. Nur 
wer auf den Kreis feiner Thätigkeit ohne Fortſchritt bes 
ſchränkt wird, unterliegt der Nothwendigkeit einer Er— 
ſchlaffung. Da heißt es mit Recht, er habe ſich ausge— 
ſchrieben. Wir vermeiden hier Namen zu nennen. 


Sad, 

Die Originalität der Erfindung beruht in der Mus 
ſik auf der Schöpferkraft der Phantaſie, durch welche 
das innere Gefühlsleben Bildlichkeit erhält und zur an— 
ſchaulichen Geſtaltung wird. Wo nun dieſe Anſchau— 
lichkeit der Reinheit ermangelt und die Ausſprache der 
Gefühle nicht Unmittelbarkeit erkennen läßt, ſondern in 
dem Werke eine durch Reflexion übergetragene fremde 
Regel ſichtbar wird, da iſt der Hörer genöthigt, unwill⸗ 
kührlich in die Beziehung auf ein Vorbild oder auf ein 
Regulativ einzugehen, und der Genuß wird durch die 
unvermeidliche Einmiſchung des Verſtandes getrübt. Wol 
componiren nicht Wenige nur mit reflectirendem Ver— 
ftande und erſtreben mit Abſicht ein äußeres Ziel, wel- 
ches in ihrem Innern liegen ſollte; ſie greifen nach Mit⸗ 
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teln aus fremder Hand und begnügen ſich bei eigener 
Armuth mit dem Nothbehelf der Nachahmung. Die 
Wirkung muß dabei verloren gehen, und ſolche vermeint⸗ 
liche Schönheit trägt den Tod in ſich, indem ihr das 
Grundelement der Freiheit mangelt. Widerlich ſogar 
wird abſichtliche Nachbildung im Sentimentalen und im 
Humoriſtiſchen, da in ihr das Erzielte zum Affectirten 
wird, wozu uns die ſogenannten Scherzi unſerer Modes 
componiſten ſattſame Belege geben. 

Dies aber darf nicht auf eine Losſagung von aller 
Regel führen, welche nicht ſelten als Originalität bes 
zeichnet wird. Wir vernehmen freilich oft Urtheile, nach 
welchen das Bizarre und Verzerrte, das Geſchmackloſe 
und Unklare, die abſtoßenden Gegenſätze durch den Na— 
men des Driginellen eine Rechtfertigung findet; fie ſind 
aber irrig und grundlos. Der Spott, mit welchem 
Componiſten neueſter Zeit die einmal feſtgeſtellten Res 
geln als veraltete Dogmen verwerfen, verſchafft ihnen 
keinen andauernden Glauben, weil ja keine Kunſt ohne 
Regeln beſtehen kann, und kein vernünftiges Publicum 
das Geſchmackloſe ſich aufdringen läßt. Alle erzielte 
Originalität muß mißfallen, alles Ausſchweifende er— 
mangelt der Harmonie, ohne welche ein Schönes gar! 
nicht beſteht. Das Jagen nach Auffallendem in gewag— 
ten Uebergängen und tollkühnen Fortſchreitungen, wie 
ſehr ihm auch ein modiſcher Beifall zu Hülfe komme, 
erreicht keinen Gewinn für den Griſt, geſchweige für das 
Gemüth. Die unverrücklichen Geſetze der Harmonie müfs 
fen erfüllt werden und nie darf das Streben nach Eis 
genthümlichkeit vergeſſen machen, daß Wahrheit und 
Schönheit die Grundbedingungen der Kunſt ſind. Eben 
ſo wenig kann die Ausſchmückung für Originalität der 
Erfindung gelten oder ihren Mangel verdecken. Man⸗ 
ches rauſchende und wie man ſpricht brillante Orcheſter⸗ 
ſtück erſcheint, feines aufgeſetzten Schmucks entkleidet z. B. 
in einem Clavierauszuge, nicht mehr originell, wee es 
in ſeinem Aufputz vorher genommen wurde. 
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i 8. 9. 

Die Originalität läßt keine ſichere Beſtimmung nach 
Graden zu. Sie kann bald mehr in der Gefühlsweiſe, 
bald mehr in der Art des Ausdrucks kund werden, und 
ſelbſt der Spielraum iſt ein eigenthümlicher. So haben 
wir jeden genialen Künſtler und deſſen Werk aus ſich 
ſelbſt zu beurtheilen. Wählen wir zum Beiſpiel Beet— 
hoven, fo erſcheint er originell wie Keiner; er braucht 
aber, um gleichſam ſich auszuleben, einen weiten Raum 
und reiche Mittel, daher er auch in ſeinen Symphonieen 
am größten erſcheint. Wird er durch Bedingungen be— 
ſchränkt und auf Einfachheit der Darſtellung hingewie— 
ſen, ſo ſcheint es als mindere dies den freien Aufflug. 
Am meiſten und klarſten tritt das Originale in der Auf— 
faſſung und Durchführung der Grundidee eines Werks 
hervor. Dieſe ſoll neu ſeyn als ein Ganzes, ſoll beur- 
kunden, daß der freie Geiſt ſie ſchuf und dem Werke 
durch Melodie und Harmonie einen eigenkhümlichen Cha— 
rakter verlieh. Am widrigſten wird dagegen der Man— 
gel origineller Kraft da, wo er Gemeines und Leeres 
erzeugt, ſich in den engen Kreiſen, wie in ſchalen Wech— 
ſel von Tonica und Dominante bewegt, und aller cha— 
rakteriſtiſchen Schönheit entbehrt. 

Leider führt nur zu oft auch die Zeit mit ihrem 
gebietenden Geſchmack eine Beſchränkung herbei. Jeder 
Zeit fällt eine Eigenthümlichkeit der Gefühlsweiſe zu, 
und dieſe klingt in der Muſik, die die Zeit hervorbringt, 


wieder; der Geſchmack wählt wechſelnd die Formen und 


leicht entſteht daraus ein Machtgebot, dem der ſchwä⸗ 

chere Geiſt unterliegt. Dem Muſiker wird da zur Pflicht, 3 
diefen Beſtimmungen von auffen ſich zu entziehen und in 
ſich einzukehren. Wie Wenige aber find hierzu ſtark 
genug! 


8. 10. 


Sentimentalen Künſtlern kömmt die Eigenthümlich- 
keit, mit welcher ſie ſich darin gern ergehen und befrie— 


. 


digt fühlen, daß ſie in ein Entlehntes eine von ihnen 
ausgehende erhöhte Bedeutſamkeit legen, und damit zu 
genügen meinen, wenn ſie dem nicht ſelbſtgeſchaffenen 
Gedanken durch die Stellung, durch Accentuirung oder 
auf andere Weiſe einen gemüthlichen Ausdruck verleihen, 
oder nicht ſowohl durch Zeichnung als durch das Colorit 
wirken. Dies erklärt die oft befremdende Erſcheinung 
an Spohr, welcher von einer übermächtigen Gemüthlich— 
keit hingeriſſen oft nicht vorſichtig war das Angeeignete 
nur als erregendes Motiv wirken zu laſſen, ſondern es 
ſelbſt um der innigeren ſentimentalen Belebung willen 
ſich zu eigen machte, um die Färbung der Sehnſucht, 
des zärtlichen Schmachtens beizufügen. So entlehnte er 
zu einem Hauptmotiv in dem Duett des Nadori und der 
Amazili in Jeſſonda Himmel's allbekannte Melodie des 
Liedes: An Alexis ſend' ich dich; ſo finden wir Vieles 
dieſer Oper in Pietro von Apano, ja ſelbſt in dem Dras 
torium: die letzten Stunden des Heilands, wieder, fo 
daß nicht zu verwundern war, wenn Hummel in einem 
harten Urtheile dieſem edlen und gediegenen Geiſte ge— 
radehin alle Originalität abſprach, ohne zu bedenken, 
daß hier nur Sentimentalität es war, die ihre feſſelnde 
Macht übte. 


8. 11. 

Nach dieſem Allen ergibt ſich, um darauf zurück— 
zukommen, wie unbedachtſam man über Reminiſecenzen 
und Entlehnungen abzuſprechen gewohnt iſt. Statt ei— 
nem Werke im Ganzen zu folgen und deſſen organiſchen 
Aufbau zu umfaſſen, verweilt man bei Einzelheiten und 
hält ſich allein an das Material, mit welchem das Ganze 
aufgeführt iſk; ſtatt die ein Werk durchdringende Idee 
im Umfang und Weſen zu ergründen, ſpürt man mittelſt 
des Gedächtniſſes nach, wo ſich eine ähnliche Tonver— 
bindung oder Phraſe auffinden laſſe und rechnet dem 
Tondichter als Fehler an, worüber derſelbe ſelbſt keine 
Rechtfertigung geben kann. Ueberdies iſt ja das Mate⸗ 
9 IR 9 
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rial, mit welchem der Componiſt arbeitet, ein ſchon vor⸗ 
handenes, und er wird durch die Natur der Töne genö— 
thigt ſich an die aus ihnen ſelbſt hervorgehende Verbin— 
dung zu halten. Daher hat der Künſtler ſeine originale 
Kraft in der Wahl und Verwendung der Kunſtmittel 
zu bewähren, wie der Dichter die vorhandenen Begriffe 
und Worte zu Gedanken, die Gedanken zu ausgeführter 
Rede verbraucht; ja es höht ſich das Verdienſt, wenn 
Beide in das Gewöhnlichſte und mithin Allen Erfaßbare 
eine höhere Bedeutſamkeit durch Stellung und innere 
Belebung zu bringen wiſſen. Und endlich muß ja doch 
anerkannt werden, daß, wie wir oben ſagten, die Menſch⸗ 
heit ſich ewig nachahmt, alles Wirken, Denken und 
Dichten an gleiche Grundgeſetze der Seelenkräfte gebun⸗ 
den gleichſam einen großen Faden fortſpinnt, und Jeder 
hierbei die Arbeit aus der Hand ſeines Vorgängers mit 
der Weiſung empfängt, zurückzublicken auf das, was bis⸗ 
her geſchah. Wie wollten Menſchen in wiſſenſchaftli⸗ 
cher Forſchung ausreichen, wenn der einmal zu Tage 
geförderte Gedanke nicht benutzt werden dürfte? Iſt denn 
der Verfaſſer dieſer Zeilen ſicher, daß nicht ein Anderer 
vor ihm daſſelbe und in derſelben Weiſe geſagt habe? 
Auch die Kunſt und was ſie ſchafft fällt einer ganzen 
kunſtübenden Menſchheit anheim, und ſolch ein Gemein— 
gut kann der gemeinſamen Benutzung nicht verſagt wer— 
den. Wer mithin in der Tonwelt ſich eingelebt hat, 
dem ſteht auch ihr ganzer Inhalt für jede mögliche Bil- 
dung zu Gebote, und Keiner kann ſich anmaßen ein be— 
vorzugendes Recht, mit welchem er über den dargebote— 
nen Stoff allein gebiete, geltend zu machen. Kleinlich 


iſt's und unwahr, wenn man behauptet, Spohr habe 


für den Schluß ſeiner Oper Jeſſonda die zwei letzten 
Tacte aus Mehül's Troubadour im Johann von Paris 
entnommen, da ſonder Zweifel dieſe Tonfigur ſchon vor 
Mehül exiſtirt haben mag. Curſchmann weiß ſicher nicht, 
daß der Anfang feines Liedes: O ſchöner Stern, im 
Andante von a s erſter Symphonie Op. 6. vorkommt. 


§. 12. | 

bo hunen wir die Warnungen vor Nachahmung. 
ſo ſehen wir auch zugleich die Colliſion, in welche junge 
ſich heranbildende Künſtler mit der oft eingeſchärften Er⸗ 
mahnung zu einem ſorgfamen Studium anerkannter Mei⸗ 
ſterwerke treten. Hier behaupten wir, die originale Er⸗ 
findung mache den Meiſter, und dort lehrt man, daß 
alle Ausbildung nur im Anſchauen und Durchdringen 
der Muſter vollbracht werde, daß die Kunſt ſelbſt ſich 
von Stufe zu Stufe erhoben habe, ja daß alles Stu⸗ 
dium mit Nachahmung beginnen müſſe. Wäre dem nicht 
ſo, ſo müßte ein Jeder von den erſten Anfängen der 
Kunſt beginnen, um aus ſich zu gewinnen, was Frü⸗ 
here ſchon gezeitigt haben. Das ächte Genie hat vor 
Beeinträchtigung durch fremde Macht keine Sorge zu 
hegen, vielmehr wird es, mit den Schätzen alter und 
neuer Kunſt vertraut, um ſo fruchtbarer hervortreten, 
je größerer Reichthum an Mitteln ihm aus dem Stu⸗ 
dium der Meiſterſtücke geworden iſt, um darin ſeine 
eigene Kraft wirken zu laſſen. Nur dürftige Geiſter hal⸗ 
ten das Mittel für die Hauptſache, die Formen für die 
Idee, den Weg des Laufs für das Ziel. So wird der 
Maler mit Recht auf die Werke der alten Zeit hinge⸗ 
wieſen, nicht damit er die Gemälde copire oder nachah⸗ 
me, ſondern um aus ihnen Grundſätze für fein Verfah- 
ren zu entnehmen. Ein beſonnenes Studium vorhande— 
ner Werke verringert die Originalität dann nicht, wenn 
es nicht oberflächlich und nicht einſeitig verfährt; denn 
die matte Oberflächlichkeit ergreift nur das Einzelne, die 
Einſeitigkeit hält ſich an einen Einzigen als Vorbild 
und kann nicht umhin auch deſſen Fehler anzueignen. 
Raphael war ſeinem Lehrer Pietro Perugino ſtreng ge— 
folgt und ſtand mit demſelben eine Zeit lang auf derſel— 
ben Stufe, jo daß man Beider Bilder, bleibt man bei 
der äußern Erſcheinung ſtehen, leicht verwechſelt; den— 
noch wird auch in dieſen Gemälden der früheſten Zeit 
die originale Geiſteskraft, welche ſpäter ſelbſtmächtig 
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durchſchlug, erkannt. Auch Beethoven hatte Händel's 
Werke gründlich ſtudirt und in Haydn einen mit vieler 
Aufmerkſamkeit vernommenen Lehrer gehabt; auch er 
folgte Mozart und Haydn in ſeinen erſten Werken (in 
Sonaten und der Cdur- und Ddur- Symphonie) bald 
von Jenem die innige Zartheit des Gefühls, bald von 
dieſem die Lebendigkeit leichter Bewegung ablauſchend, 
ja einige der früheſten Quartette könnte man von Mo— 
zart geſchrieben erachten; doch überall und vom Ans 
fang iſt's ein originaler Geiſt, der das Ganze durch— 
dringt. Darum mögen Schüler an Lehrern und Meiſtern 
ſich bilden und Feſtigkeit der künſtleriſchen Grundſätze 
für eigene Production gewinnen; Beſonnenheit wird die 
ſelbſtändige Kraft vor unfreier Hingabe ſchützen; anderer 
Seits kommt der Vortheil hinzu, daß der Rückblick auf 
fremde Meiſterwerke einen leicht ausartenden Hang ſich 
zu iſoliren hemmt und vor Ausſchweifung eines kecken 
Spieltriebs bewahrt. 


§. 15. 
Bedeutſamkeit. 

So ſehr die Forderung der Bedeutſamkeit an einem 
muſikaliſchen Kunſtwerk als weſentlich anerkannt wird, 
indem das Gegentheil davon, welches als das Leere und 
Gemeine, oder als das Flache und Abgenutzte bezeichnet 
wird, Jedem verwerflich bedünkt, ſo herrſcht in den 
darauf bezogenen Urtheilen ſo vielfache Unklarheit und 
Unſicherheit, daß die daraus hervorgehenden Irrthümer 
und Mißverſtändniſſe nicht befremden dürfen. Streng 
und durchaus feſthalten müſſen wir, die hier in Frage 
kommende Bedeutſamseit ſey eine äſthetiſche, nicht auf 
Begriffen beruhende. Wenn wir auch zur Erkenntniß 
und Bezeichnung derſelben der Begriffe und Worte nö— 
thig haben, beruht das, was ein muſikaliſches Kunſt⸗ 
werk in ſeiner Bedeutſamkeit uns darbietet, nur im Ge— 
biete des Gemüthslebens, und jedes andere Intereſſe iſt 


1 


als ein hinzutretendes, wenn auch in der Totalität der 
Geiſtesthätigkeit begriffenes zu betrachten. 

Die äſthetiſche Bedeutſamkeit und die daraus her— 
vorgehende Befriedigung iſt nicht darin enthalten, daß 
in einem muſikaliſchen Werke wir eine begriffmäßige 
Bedeutung der Töne, Rhythmen und Melodieen auffin⸗ 
den, oder die Töne als Zeichen von Vorſtellungen be— 
trachten, ſondern fie liegt allein in der Form der Dar- 
ſtellung, mit welcher inneres Leben zur Erſcheinung 
kommt. Das Wohlgefallen erwächſt unmittelbar aus 
der Form eines in's Sinnliche aufgenommenen Geiſtigen 
und dem in Schönheit freien Spiel der Lebensbewegung, 
nicht durch ein Intereſſe des Verſtandes, welcher eine 
Deutung hinzuzubringen wol das vergönnliche Recht, 
aber keine Verpflichtung hat. Daher müſſen die Läug⸗ 
ner eines Inhalts der Muſik und die Gegner aller Bes 
deutſamkeit ihren Irrthum in der Verwechſelung des 
zäſthetiſch Gültigen mit dem Denkbaren alsbald eingeſte⸗ 
hen, wenn jemals ſie ſich an Muſik geiſtig befriedigt, 
erhoben und beglückt gefühlt haben. Man benennt den 
Inhalt der Muſik wol auch die Fülle, den Reichthum, 
das Gehaltvolle und mit andern Namen, und leicht wäre 
der Wechſel der Bezeichnung zuzugeſtehen, wenn nur das 
Verſtändniß der Sache feſtſtünde. Inhalt aber verlangen 
wir, und zwar gediegenen Inhalt, den auch die an ſich 
vollendete, aber leere Form nicht erſetzen kann. 


§. 14. 
Das Weſen der Bedeutſamkeit tritt hervor im Geiſt— 
reichen und im Wahren. 
Geiſt nennen wir in einer engeren Bedeutung das 
belebende Prineip im Innern, welches allein dem Ge— 


wöhnlichen und Todtſcheinenden Beſeelung und geiſtiges 


Intereſſe verleiht und mit Freiheit behandelt. Wo ders 
ſelbe ſich in einem Muſikwerke findet, da ſprechen die 
Töne nicht zum Ohre allein, ſondern zur Seele. Wir 
verlangen von einem Werke der Dichtkunſt inhaltreiche 
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ee 
| Gedanken, Tiefe des Gefühls, Ideenreichthum, und nen⸗ 


nen dann es geiſtreich; dieſes, übergetragen auf Muſik, 


kann die Sprache nicht anders erfaſſen, als wenn ſie 
dieſelben Worte mit der Vorausſetzung einer blos an 
logen Bezeichnung anwendet. Ein Gefühl voll Kraft 
muß in der Bewegung der Töne, ein ſeelenvolles, be— 
lebtes Phantaſiebild in der Darſtellung gefunden werden; 
man muß von der Innerlichkeit ſich ergriffen und zu der⸗ 
ſelben hingezogen fühlen, wenn das Werk ein rein äſthe⸗ 
tiſches Intereſſe durch geiſtreiche Schönheit gewähren 


ſoll. Matt und bedeutungslos hallen Tonfolgen und 
leer find Tonformen, welche nicht an fi) wahrnehmen 


laſſen, daß der, welcher fie hervorbrachte, auf eine eis 
genthümliche Weiſe geiſtig bethätigt geweſen ſey und 


tief gefühlt habe. Dazu aber artet die Muſik unter den 


Händen derer aus, welche ſie entweder für nichts weiter 
als ein Spiel mit Tönen erachten, oder ſich auf Ge⸗ 
meinplätzen umhertreiben, die eben ſo wenig befriedigen 
als eine froſtige kernloſe Verskunſt, welche zu Zeiten als 
eine Landplage angeſehen wurde. Auch entbehren des 
äſthetiſchen Gehalts meiſt diejenigen Compoſitionen, wel⸗ 


che allein auf techniſche Fertigkeit berechnet ſind: die 


Seele des Hörers bleibt bei aller Ueberfülluug des Ohrs 
leer und kalt. Auf der andern Seite wird keineswegs 
das Geiſtreiche dadurch erreicht, daß Accorde regelmäßig 
übergeleitet, eine theoretiſche Gelehrſamkeit angewendet 
und fo die Intereſſen des Verſtandes berückſichtigt werden. 


8. 15. 


Die Grade dieſer geiſtigen Belebung, welche nicht 


in der Ausführung oder im Schmucke, ſondern in der 
Erfindung eines ganzen Werks erprobt wird, ſind viel⸗ 
fach und nicht näher zu beſtimmen. Compoſitionen von 


Himmel, von Zumſteg, ja von Pleyl, von Krommer 


ermangeln des Geiſtreichen nicht gänzlich, wie weit aber 
ſtehen fie abwärts entfernt von Erfindungen eines Beet⸗ 
hoven oder Mendelsſohn! Der höchſte Grad kann nicht 
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überall vorausgeſetzt oder gefordert werden, aber ein dem 
Gegenſtand genügender erwirbt ſich ſchon den Namen 
des Verdienſtes, dem hochtrabende Phraſen unſerer Zeit 
nicht Eintrag thun. Auch iſt nicht alles Geiſtreiche an 
ſich ſchön, vielmehr imponirt und täuſcht es bisweilen 
durch ein plötzlich ergreifendes Intereſſe der Neuheit, 
ohne die reine Wirkung der abgeklärten Schönheit mit 
ſich zu führen. Vorurtheilsfrei werden wir in Beetho⸗ 
ven's Werken Einzelnes auffinden, was mit Recht zum 
Geiſtreichen gezählt wird ohne als Schönes zu gefallen, 
wie dies unter den Dichtern bei Jean Paul, unter den 
Malern bei Rubens ſtatt findet. Dennoch bleibt dem 
Künſtler die höhere Aufgabe, das Bedeutſame mit dem 
Zauber der Schönheit zu umweben, wozu mehr als ge⸗ 
wöhnliches Talent erfordert wird. Geht der Künſtler 
abſichtlich auf das Geiſtreiche aus, bleibt zu fürchten, 
er werde ſein Ziel verfehlen; denn überall hat er es mit 
freier Schöpfung zu thun, von welcher alle Künſtelei 
fern liegt; bedingt er ſein Streben durch den Zweck der 
Popularität und des allgemeinen Wohlgefallens, läuft 
er Gefahr in's Gemeine und längſt Verbrauchte zu ges 
rathen. Deshalb vertraue er dem Genius, der ihn in 
der aufwärts führenden, aber lichten Bahn ſicher leiten 
wird. e 5 


8. 16. 

Die Bedeutſamkeit beſteht aber nur in und mit der 
Wahrheit, bei welchem Worte wir wol nicht nöthig 
haben, nochmals zu erörtern, daß nicht die logiſche Wahr⸗ 
heit der Erkenntniß gemeint ſey. Leben, wirkliches, 
wahres Leben ſoll die Darſtellung der Kunſt ausſprechen. 
So will es das Bedürfniß unſers Geiſtes. Ohne Wahr⸗ 
heit zerfällt das Werk als ſchwebende leere Geſtalt oder 
als ein kraftloſes luftiges Trugbild ohne Grundlage und 
Boden, ohne Kern und Realität. Keinen Widerſpruch 
bildet hierzu die Forderung der Idealiſirung, denn dieſe 
darf nicht Losſagung von den Geſetzen des Daſeyns oder 
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eine nichtige Ueberſchwenglichkeit werden, wenn auch die 
poetiſche Wahrheit mehr umfaßt als die Erfahrung des 
gewöhnlichen Lebens aufnimt. Mag die Kunſt auch nur 
in Bildern der Phantaſie arbeiten, ſo bleibt auch für 
ſie Wahrheit das Princip der Belebung. Freilich kann 
die Erfindung mit der Wahrheit in Widerſtreit treten, 
und ſo von der Natur abirren; dann aber fällt ſie auch 
dem Phantaſtiſchen zu, und nimmer kann dem größten 
Meiſter der Ausſpruch zum Ruhm gereichen, er habe 
kühn dem Geſetze Trotz geboten und die beengende Grenze 
überſchritten. 5 

Denen, welche meinen, dies Alles betreffe nur an⸗ 
dere Kuͤnſte, nicht die Muſik, mögen die Compoſitionen 
gewidmet ſeyn, die den Geſetzen des Gefühls widerſpre— 
chend und ohne Natürlichkeit nicht tiefer als in's Ohr 
dringen und von keinem Herzen aufgenommen werden 
können. Man nennt Muſik dieſer Art wol auch geras 
dehin gefühllos, was ſie nicht immer iſt. Von ihr ſprach 
Fontenelle das oft wiederholte und ſelten richtig verſtan⸗ 
dene Wort: Sonate, que me veux tu? Das Unnatür⸗ 
liche ermangelt auch in Tönen der Bedeutſamkeit, und 
was in der Natur der Menſchengefühle nicht möglich 
iſt, ſoll in keiner Kunſtdarſtellung Raum finden. Da⸗ 
durch aber wird ja das Ideale nicht ausgeſchloſſen; denn 
auch in ihm liegt Wahrheit, zu deren Auffaſſung eine 
höhere Bildung des Geiſtes vorausgeſetzt wird. Wenn 
Viele bekennen müſſen, Beethoven's Werke nicht zu faſ⸗ 
ſen, ſo liegt meiſtens (ich ſage nicht, immer) der Grund 
weder in einer vermeintlichen Unklarheit des Tondichters, 
noch auch in einer unfaßbaren Gelehrſamkeit, ſondern 
bei dem Hörer in dem Mangel der Erhebung zu einer 
idealen Gefühlsweiſe. Darum verzweifle nur Keiner zu 
frühzeitig und zu bequem einzudringen in die tiefer be— 
gründete Wahrheit eines ideal bewegten Herzens. Auch 
in der plaſtiſchen Kunſt und in der Malerei wird nicht 
Alles ſogleich erfaßt und verſtanden, und Vieles ſcheint 
im Gemälde über die Natur hinauszureichen, was doch 
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in ihr begründet iſt. So mag der Schmerz in dem 
Bilde der Niobe gewöhnlichen Menſchen ſchwach und 
unnatürlich bedünken, wenn ſie die Mäßigung ſtarker 
Seelenkraft nicht kennen. In der Darſtellung kann und 
ſoll das Ideale nie ganz aufgehen, und wird nicht nach 
dem allein, was erſcheint, beurtheilt, ſo daß bei der 
Auffaſſung des Gegebenen auch Ergänzungen erfordert 
werden und der anhaltend beſchäftigte Beſchauer in die 
tiefer liegende Bedeutung einzudringen hat. Die Gebilde 
der antiken Tragödie erſcheinen Manchem zu kalt und 
lebenlos, weil ſie, ohne das Individuelle hervortreten 
zu laſſen, bei der Auffaſſung die Thätigkeit der Phan⸗ 
taſie zu einem höhern Grade in Anſpruch nehmen. So 
wird Gluck von gar Vielen verkannt, wenn er in den 
einfachſten Formen einen vollen Gehalt der Gedanken 
mit einer Wahrheit niederlegt, die der Vertraute des 
menſchlichen Seelenlebens wohl zu erfaſſen vermag, der 
Minderbegabte nicht zu deuten weiß. Man vergleiche 
nur die neueſtens erſchienenen Compoſitionen der Klop⸗ 
ſtock'ſchen Oden. Ein Muſterbild der ausdrucksvollen 
und reinen Wahrheit und daher Alle anſprechend und 
tief wirkend gab Cherubini in ſeinem Waſſerträger. 


8. 17. 


Auf dieſen Grundlagen beruht die Bedeutſamkeit 
eines muſikaliſchen Kunſtwerks. Wir können aber deren 
Beſchaffenheit noch näher beſtimmen, wenn wir eine 
natürliche, eine charakteriſtiſche und eine ſym⸗ 
boliſche Bedeutſamkeit unterſcheiden. 

Die erſte, welche in dem allgemein Naturgemäßen 
enthalten iſt und durch den Anhalt an die Wahrheit der 
Natur gewonnen wird, tritt nicht ſelten mit der Fünft- 
leriſchen Freiheit in Colliſion, wird aber bei einer Ab⸗ 
weichung von dem, was in jeder Menſchenbruſt geſetz— 
lich geſchrieben ſteht, unläugbar verletzt. Dies erkennen 
wir leicht bei poetifchen Werken an, ſchwerer bei muſi⸗ 
kaliſchen. Unſere Kritiker überſehen dies ſehr oft, und 
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ſollten bei dieſer Art verfehlter Leiſtung nur bemerken, 
alſo fühle der reine natürliche Menſch nicht, alſo dichte 
keine geſunde geregelte Phantaſie. Wie oft bieten zu 
dieſem Bekenntniſſe die Concertſäle der Virtuoſen Gele⸗ 
genheit! Der Muſiker hat aber, wie der Maler und 
Dichter, nicht geradehin und Allein auf Natürlichkeit 
auszugehen, (es würde ihn ſonſt das Schickſal des Pfar⸗ 
rers zu Werneuchen treffen, welchen Göthe meiſterlich 
ſtrafte), vielmehr muß er eben durch das Geiſtreiche die 
Gefahr in's Gemeine zu verfallen beſeitigen. Freien 
Spielraum behält er immerhin; denn er kann damit ſich 
ſicherſtellen, daß ein Kunſtwerk ſeine eigene Wahrheit 
als die ſeiner Natur in ſich trägt, wenn auch die nahe 
Wirklichkeit dazu kein Vorbild liefern ſollte. So iſt das 
Wunderbare einer künſtleriſchen Behandlung fähig, ob» 
gleich es über die Grenzen des wirklichen Lebens hin⸗ 
ausreicht. Dennoch hat die freieſte Phantaſie auch da 
nur in naturgemäßem Aufflug die Höhe zu erreichen, 
und was als Lebenvolles anſprechen ſoll, muß aus dem 
Leben hervorgehen. Auf dem muſikaliſchen Kunſtgebiete 
erwächſt eine größere Schwierigkeit dadurch, daß der Ton⸗ 
dichter die natürliche Bedeutſamkeit nicht in einzelnen 
getrennten Zügen ausprägen ſoll, welche zwar für ſich 
ſelbſt als wahre Momente gelten, aber in der Verbin— 
dung leicht die Bedeutung verlieren und ſogar einen 
Schein von Unnatur annehmen können. Als Meiſter 
reinmenſchlicher Darſtellung hat Mozart ſich vor Allen 
bewährt, ja ſeine Stimme ſchallt wie von Jenſeits in 
das Zeitalter eines getrübten Geſchmacks herüber. Und 


doch ſteht ihm Haydn in dieſer Tugend voraus. In 
dieſem iſt Alles unbefangene, ewig bewegte und zugleich 
in dieſer Bewegung nach ihrer Geſetzlichkeit ruhig fort⸗ 


wirkende Natur, was ja eben den Grund ausmacht, 


weshalb deſſen Werke nicht mehr unſerer aufgereizten 


und geſpannten Zeit behagen. Vergeblich ſcheint jedes 
Bemühen den verlorenen Sinn für Natürlichkeit durch 
Ermahnung oder Klage zurückzurufen. Allein nicht ge 
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ringer wäre der Irrthum, wollte man Haydn mit Hän⸗ 
del oder Bach in beurtheilende Parallele ſtellen, oder 
andererſeits bei ihm nach dem fragen, was heftige Leis 
denſchaft aus der Tiefe der Seele aufwühlt, oder welchen 
Seelenſchmerz ein Kampf mit dem Schickſal herbeiführt. 
Cbharcakteriſtiſch wird die Bedeutſamkeit, wenn das 
Geiſtreich-Wahre individuelle Gejtaltung an ſich trägt 
und der eigenthümliche Ausdruck in der Erfindung eines 
Werks dem genügt, was die Betrachtung der charakte— 
riſtiſchen Schönheit näher erörtert hat. Da wird nöthig, 
daß nicht allein die Individualität mit dem allgemein 
Menſchlichen einſtimme, ſondern das Beſondere in ſte— 
hender oder wechſelnder Gemüthslage kenntlich werde mit 
der Eigenthümlichkeit, welche das Weſen ſeiner Exiſtenz 
in ſich faßt. Iſt nun die Muſik durch ihre ſubjeetive 
Natur überhaupt auf das Individuelle hingewieſen, ſo 
hat ſie der charakteriſtiſchen Bedeutſamkeit vorzüglich 
dann zu pflegen, wenn ſie ſich mit dem Worte vereint 
und, Hand in Hand mit dem Dichter gehend, das als 
innere Thatſache und Begebenheit kund werdende Leben 
durch die Mittel einer unmittelbaren Ausſprache bezeich⸗ 
net. Daher liefern hierzu Geſänge und dramatiſche Com⸗ 
poſitionen den ſicherſten Beweis. Gluck's Arie im Or⸗ 
pheus: Che farò senza Euridice wird von dem nicht 
ganz erfaßt, der in ihr nur eine belebte und kräftige 
Melodie findet; in vollem Sinn iſt ſie charakteriſtiſch 
bedeutſam und, von den Worten untrennbar, bezeugen 
die Töne den höchſten Grad leidenſchaftlicher Liebe, wel— 
che in den Gefahren des Lebens den Schmerz kraftvoll 
umfaßt und in ihm untergeht. Beethoven's Lied: Herz, 
mein Herz, was will das ſagen? iſt ein ſo wahr erfaß⸗ 
tes Charakterbild, daß wir den Vortrag nicht ohne Per⸗ 
ſönlichkeit denken können. Wie viele Beiſpiele aber bie⸗ 
tet uns der einzige Don Juan dar. Dies hat Hoffmann 
ſchon hinlänglich dargethan. Mit Recht hat man nicht 
allein die kräftige Hand Händel's für die charakteriſti⸗ 
ſche Zeichnung in den Soli ſeiner Oratorien bewundert, 
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ſondern auch beſonders darauf aufmerkſam gemacht, wie 
er in den Chören jeder einzelnen Stimme eine eigenthüm— 
liche Selbſtändigkeit ertheilt und in der Verwebung der 
verſchiedenen Charaktere das Impoſante einer gedrängten 
Einheit erreicht hat. Unter vielen als Charaktergemälde 
ſich benennenden Inſtrumentalwerken, die großentheils 
nur den Namen an der Stirne tragen, genügt genannt 


zu haben Beethoven's Sonate Op. 87: les adieux, - 


l’absence et le retour und Spohr's Weihe der Töne. 
Durch ſolche Bedeutſamkeit aber gewinnt das ächte Kunſt⸗ 
werk ſelbſt einen beſtimmten, mit keinem Andern zu 
verwechſelnden Charakter. Man hat z. B. nicht der er⸗ 
gänzenden Phantaſie nöthig um in der Zeichnung der 
Donna Anna eine Tiefe der Beſchauung und ein Eins 
dringen in die geheimſten Regungen des menſchlichen 
Herzens zu erkennen, wie ſie zu erfaſſen nur dem Blick 
des Genius, auch ohne ſich über das Erfaßte rechtferti— 
gen zu können, möglich war. Nur darf man nicht dies 
aus dem Texte ableſen wollen, über welchen die Noten 
hinausreichen. Da ſteht in der erſten Seene geſchrieben, 
zu welchem Aufruhr der Seelenkräfte eine tiefgefühlte 
Kränkung und die frevelnde Zumuthung niedriger Hin⸗ 
gebung führen kann, und wie, als ein Verbrechen im 
Morde des Vaters laut um Rache ſchreit, eine kräftige 
Seele nicht in weiche Klage ſich verliert, ſondern mit 
dem Angſtruf des Schmerzes unmittelbar die Forderung 
ſtrafender Genugthuung verbindet. Und als ſpäter Anna 
den im täuſchenden Heuchelſchein verſteckten Don Juan 
als den Verführer und Mörder erkennt und das Erlebte 
ſich vergegenwärtigt, wo von Moment zu Moment durch 
Wechſel der Tonarten der Ausdruck ſich ſteigert, da 
ſpricht faſt jede einzelne Note bedeutſam von dem durch 
bitteren Schmerz aufgeregten Rachgefühl und das Ge— 
mälde ſteht einzig in ſeiner Art vor unſerer mitfühlen⸗ 
den Seele. Die Ouvertüre zu Fauſt von Spohr zeich— 
net das innere Leben in leicht erkennbaren Zügen. Das 
Allegro vivace ſchildert den in Sinnlichkeit Verlorenen, 
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in welchem die Regungen zum Guten von der Macht 


ſinnlicher Triebe übertäubt werden. Im Largo grave 
ermannt er ſich und faßt den Entſchluß der Entſagung, 
ſo daß im Fugato der Fortſchritt auf der Bahn des 
Guten erkennbar hervortritt; allein neue und ſtärkere 
Lockungen dringen heran und hingegeben an ſnuttehe 
Luſt eilt er ſeinem Verderben zu. 

Das Unendliche, welches von keiner Darſtellung in 
die Grenzen ſinnlicher Anſchauung vollſtändig aufgenom⸗ 
men werden kann, gewinnt im Symbol eine Geſtaltung, 
deren Bedeutung den Geiſt zu den Ahndungen eines 
Göttlichen und Heiligen erhebt. Wie in der Kunſt über⸗ 


haupt das Symboliſche mit dem Idealſchönen zuſammen⸗ 


fällt, hat das zweite Buch erörtert. Auch der Muſik 
iſt dies nicht fremd. Erhebt ſich das Gefühl zu dem 
Allgemeinen, das heißt, umfaßt der Geiſt die Idee des 
Unendlichen und wird dieſe zu innerem Seelenleben, ſo 
liegt in der Darſtellung mehr als natürliche Wahrheit, 
vielmehr reicht das, was fie andeutet, ohne es klar und 
vollſtändig ausſprechen zu können, über die Schranken 
der Erſcheinung, alſo über die Töne hinaus. Wo das 
Wort der Rede nicht genügt und Beſeligung die Bruſt 
im Antheil an einer nicht ſichtbaren Welt erfüllt, da 
wird dem emporgehobenen Menſchen möglich, in Tönen 
das andeutende Bild des Idealen zu finden und dem 
Kunſtwerke eine ideale Bedeutung zu verleihen. Die 


Ouvertüre zu Gluck's Iphigenia auf Aulis enthält ein. 


charakteriſtiſches Gemälde, auf dem wir den mächtigen 
König im Kampfe mit der Pflicht und dem gebrochenen 
Vaterherzen ſchauen, in der Ouvertüre zur Aleeſte da— 
gegen liegt ſymboliſche Bedeutſamkeit, eine tragiſche Be— 
gebenheit ankündigend, die in das tiefſte Seelenleben ein= 
greift. Nicht ſchwer fällt es in Seb. Bach's und Hän⸗ 
del's Werken eine reiche Summe großartiger Muſterbil— 
der nachzuweiſen. Mit welch hoher ſymboliſcher Bedeu— 
tung ſpricht der Schlußchor im Alexanderfeſt die Ver— 
herrlichung der Kunſt als einer Himmelsgabe aus, in 
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welch mächtigen Zügen zeichnet das Meiſte im Meſſias 


das Ewige und Heilige; unergründlich ſcheint die Tiefe, 
aus welcher Bach ſeine Anſchauungen des göttlichen 
Worts geſchöpft hat. Damit vergleiche man die hoch» 
achtbaren Werke alter Italiener, in denen das Ideale 
nicht minder vorhanden, aber, wie in den Statuen der 
alten Zeit unter den Griechen, verſchloſſen und gebun⸗ 
den liegt, ohne noch zu dem freien Leben der Schönheit 
fer zu ſeyn. 


§. 18. 

Entſteht hier nun die Frage, auf welchem Wege 
und durch welche Mittel die Bedeutſamkeit von dem 
Künſtler erreicht werde, ſo weiſt die Compoſitionslehre 
die Formen des Ausdrucks in reichſter Zahl, wenn auch 
nie erſchöpfend, nach, und gewährt fo den Apparat für 


die Verarbeitung. Wie aber in dieſe Formen Geiſt und 


Wahrheit des innern Lebens trete, welche Idee der Er— 


findung des Ganzen zum Grunde gelegt werde, dies läßt 


theoretiſch ſich nicht verzeichnen. In der Melodie er⸗ 
höht ſich die Bedeutſamkeit durch die Anlage einer kraft⸗ 


vollen Entwickelung und durch reine Anſchaulichkeit; im 


Bereich der Harmonieen ſpricht ſich das Geiſtvolle in 
den Grundlagen für den Aufbau eines gegliederten Gan— 
zen, in den Bindungen der verwandten Aecorde, in der 
melodiſch zuſammenhängenden Fortſchreitung der mehr- 
fachen Stimmen, deren Charakter im Beſondern bewahrt 
werde, aus. Nur darf man hierbei nicht in den ers 
thum verfallen, mit welchem Viele, von dem Grundſatz 
ausgehend, die Harmonie diene zum Ausdruck verfchies 
denartiger verbundener Gefühle (was auf ein individuel- 
les Gemüth gar keine Anwendung finden kann, da das 
Gefühl immer ein einfaches iſt), das Geiſtvolle allein 
in der angehäuften Summe der zur Einheit verbundenen 
oder gezwungenen Verſchiedenheiten und Contraſte ſuchen, 
und daher nur maſſenhaft aufbauen, ohne auf die innere 
Beſeelung zu achten. Die Fülle des inneren Lebens 
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und die Unendlichkeit eines idealen Daſeyns ſtrebt die 
Muſik durch Verbindung vieler Zeichen in der Harmo⸗ 
nie zu erfaſſen, wobei aber nicht die Vielzahl das eins 
zige Weſentliche ausmacht, vielmehr dies in dem unmit⸗ 
telbaren Erguß einer vollen Seele und in den nach vie⸗ 
len Seiten hin ausſtrömenden, doch die innere Einheit 
bewahrenden Lebensbewegungen beruht. Viele in Har— 
monieen regelrecht gebaute Werke tragen nur den Cha⸗ 
rakter der Aeußerlichkeit an ſich, oder löſen Aufgaben 
des Verſtandes, ohne geiſtreich zu heißen. 


8 49 

Von der Bedeutſamkeit hängt die Wirkung eines 
muſikaliſchen Kunſtwerks weſentlich ab. Was die Sinne 
allein reizt und ergötzt, dringt nicht nach dem Innern; 
was in einem gehaltloſen Spiel bunter Formen vorüber⸗ 
ſchwebt, kann nur zum Zeitvertreib dienen; zur Seele 
aber ſpricht nur Seele. Das allgemein Menſchliche aber 
iſt auch das allgemein Wirkſame; daher der ſchaffende 
Künſtlerf an dieſem vor Allem halten und es in ſich rein 
bewahren muß, um das vorſchwebende Ziel im Dienſte 
der Schönheit zu erreichen. Ein Mißbrauch der Muſik 
tritt ein, wenn der Künſtler aufhört nach der Gewalt 
über das Herz ſeiner Zuhörer zu ringen. Von der har⸗ 
moniſchen Bethätigung des Geiſtes ſteigert ſich das In— 
tereſſe bis zum tiefen Ergreifen und Hinreißen, wobei 
dann in dem Zuhörer ein gleicher Zuſtand der Begeiſte— 
rung mitwirkt. 

Eine beſondere Beziehung und Einſchränkung tritt 
hierbei ein, daß der Menſch aus ſeiner Zeit nicht her⸗ 
austreten und ſeinem Volke nicht untreu werden kann 
und ſoll, jede Zeit aber und jedes Volk auch ein beſon⸗ 
deres Intereſſe nährt, auf welches der Künſtler nach 
einer nicht unbedingten Verpflichtung eingehen muß, 
wenn er die entſcheidende Zuſtimmung ſeiner Lebensge— 
noſſen erwerben will. Freilich wird der Geſchmack der 
Zeit nicht immer als ein reiner erfunden, und die Menge 
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kann leicht zur Entartung abſchweifen, es darf eine ſich 
abſondernde Neigung nicht das allgemein Menſchliche 
verletzen und der vor allem Andrang ſinnlicher Täuſchung 
ſchützende Genius bleibt in aller Welt und Zeit die 
Schönheit. Wie aber das, was der Jugend bedeutungs— 
voll zu ſeyn bedünkt, dem höheren Alter es nicht ift 
und nicht ſeyn kann, wie der Italiener anders fühlt als 
der Deutſche, ſo haben auf die Erfindung der Kunſt auch 
Verhältniſſe Einfluß, denen ſelbſt der Genius ſich zu 
entäußern nicht vermag. Die Kunſtgeſchichte würde nicht 
beſtehen können, ſagte ſie ſich von dieſen Rückſichten auf 
Nationalität und Zeit los; alle Kunſt erwächſt in dem 
Verkehr mit dem Leben. So auch die Muſik, deren 
Werke nicht anders beurtheilt ſeyn wollen. Was hat 
da nicht ſchon das kirchliche Leben auf verſchiedene Weiſe 
beſtimmt? Welch anderer Bedeutſamkeit ging Bach in 
ſeiner proteſtantiſch chriſtlichen Begeiſterung mit hellem 
Blick entgegen als die Meiſter, welche im katholiſchen 
Glauben auf einen abgeſchloſſenen Kreis dogmatiſcher 
Anſichten beſchränkt wurden. Der Italiener ſuchte und 
fand von jeher die Bedeutſamkeit in den natürlichen Ge- 
bilden formaler Schönheit, in welchen die Anmuth auf 
höchſter Stufe ſteht, und befriedigt wurde er ſchon durch 
einen geringeren Grad des Geiſtreichen, wenn es nur in 
anmuthigen Formen gegeben war; dem Deutſchen dagegen 
liegt die Bedeutſamkeit in dem charakteriſtiſchen Aus— 
druck und in der ſymboliſchen Ausprägung der Idee, 
mag der Weg, welcher dahin führt, durch Rieſenſchritte 
eines Bach oder durch den Himmelsflug eines Beethoven 
zurückgelegt werden. Jener tadelt an deutſcher Muſik, 
ſie ſey zu gelehrt und metaphyſiſch, oder trübe und ſen— 
timental ſchwärmeriſch, und gewinnt für ſich mehr Selb— 
ſtändigkeit der Muſik; dieſer kann ſich nicht mit des 
Italieners Verlangen nach Sinnenreizen und Cantabili— 
tät befaſſen und vermißt die ihm erforderliche Tiefe und 
Charakteriſtik. Und doch werden die guten Werke der 
Meiſter beider Nationen im Allgemeinen und immer 


— 14 — 
gute Kunſtwerke bleiben, wenn ſie auch nach dem Geiſte 
des Volks und nach der eigenthümlichen Auffaſſung einer 
Normalidee der Schönheit gewürdigt ſeyn wollen. Wer 
möchte auch ein Gemälde von Albrecht Dürer oder von 
Rembrandt neben einem von Correggio oder Raphael 
verachten? Ebenſo behaupten von Paeſiello's und Gimas - 
roſa's Opern Mehrere in Hinſicht ihrer Bedeutſamkeit 
eine würdige Stelle neben denen von Mozart. Der 
Künſtler hat zur Aufgabe nicht allem Einfluſſe der Na⸗ 
tionalität oder dem Geiſte der Zeit zu widerſtreben (was 
ihm auch nicht glücken wird), ſondern das Bedingte zum 
Unbedingten zu erheben und mithin in der beſonderen 
Form das Ideal der Kunſt rein auszubilden und der 
Eigenthümlichkeit, ohne welche die Thätigkeit der Phan⸗ 
taſie gar nicht exiſtirt, Einſtimmung mit dem allgemein 
Menſchlichen zu verleihen. Sophokles Werke können 
nur als griechiſche richtig beurtheilt werden; in Shak⸗ 
ſpeare waltet eine Bedeutſamkeit, die vollſtändig nur in 
ſeiner Zeit verſtanden maden 


§. 20. 

Der Mangel charakteriſtiſcher Bedeutſamkeit wird 
leicht erkannt und trübt den Genuß, indem entweder eine 
gerechte Erwartung vereitelt oder ſtatt eines gediegenen 
Inhalts nur unwahrer Schein dargeboten wird. Daher 
darf mancher Operncomponiſt unſerer Tage ſich nicht 
wundern, wenn ihn nicht allgemeiner Beifall lohnt; ein 
Studium, wie Gluck es anwendete, iſt ein ſeltenes. Da⸗ 
her fiel auf Roſſini der bitterſte Tadel, weil ihm gleich 
galt, ob der Gegenſtand ein ernſter, erhabener, oder ein 
heiterer, anmuthiger war. Meyerbeer's Melodieen laſ— 
ſen, den Worten entnommen, oft wenigen oder keinen 
Eindruck zurück, weil ihnen das charakteriſtiſche Moment 
gebricht. Schon dann fühlen wir uns nicht befriedigt, 
wenn der Künſtler ſich in das Unbeſtimmte verliert um 
nur ein Gefälliges, Anmuthiges, Sanftes darzubieten; 
dies Verſchweben im Allgemeinen führt zu dem falſchen 
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Glauben, als mangle der Muſik das Mittel einer bes 
ſtimmten Bezeichnung. Gegen dieſe Behauptung hat die 
Aufzählung der Mittel für Darſtellung der charakteriſti⸗ 
ſchen Schönheit im zweiten Buche den Gegenbeweis ge— 
liefert. Wer aber Zeugniſſe von jener Allgemeinheit des 
Gefühls vernehmen will, der durchlaufe die Liederſamm— 
lungen ſelbſt achtbarer Meiſter. So lange ein allgemei⸗ 
nes Gefühl der Luſtigkeit oder der Trauer obwaltet, reis 
chen die Mittel des Ausdrucks aus; auf den Stellen dage⸗ 
gen, wo eine ſchärfere Zeichnung, und ſey es nur für 
den Zuſtand der Zufriedenheit, der Hoffnung, erfordert 
wird, gebricht es der Sprache des Herzens an Bedeu- 
tung. Ja ſelbſt der tüchtigſte Künſtler iſt nicht ſicher, 
daß ihn eine ſchwache Stunde beſchleicht und er ſich von 
der Höhe auch einmal auf die niedere Heerſtraße verirrt. 
Da darf uns nicht ſtören, wenn Cherubini, der für die 
Oper, wie in ſeinen Meſſen ſo gehaltvolle und gediegene 
Arbeit geliefert hat, eine Cantate: der Frühling, ge⸗ 
ſchrieben hat, in welcher matte und leere Gemeinplätze 
ſich vielzählig vorfinden, und ein origineller Geiſt nicht 
aus der Tiefe geſchöpft hat, oder wenn Beethoven in Be⸗ 
handlung des Naiven einen Fehlgriff that, wie in der 
Compoſition des niedlichen Liedes von Bürger: das 
Blümchen Wunderhold, oder wenn gefeierte Componiſten 
für's Clavier leeres nichtiges Formelweſen erdacht haben. 
Vergeblich bemühen ſich unſere Tonkünſtler, falls 
ſie die Mattheit und Leere ihrer Melodieen ſelbſt wahr⸗ 
genommen, dieſelbe durch eine gehäufte Inſtrumentation 
zu verdecken; allein was hier aufhelfen ſoll, macht ſelbſt 
einen nichtigen Schein aus, weil ja durch alle Färbung 
und Vergoldung die Schale keinen Kern gewinnt. In 
gleicher Weiſe täuſchen die Verfaſſer der Divertiſſements, 
Phantaſieen, Rondos für's Pianoforte, welche eine im=- 
ponirende Fülle, ſtatt durch kräftige bedeutungsvolle 
Modulation, nur durch Vollgriffigkeit erzielen, aber 
nicht weiter als zum Ohre vordringen. Welchem Man⸗ 
gel an geiſtigem Inhalt aber die Machwerke, welche die 
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Virtuoſen als Schauſtücke fich zuſammenſetzen, unterlie⸗ 
gen, bedarf keiner Andeutung. Auch die Beſten geben 
da in Melodieen und Accorden Redensarten, die ander⸗ 
wärts in vollem Ernſte etwas bedeuteten, hier aber leer 
und wahrheitslos erſcheinen, wie ein feingeſtalteter Hof⸗ 
mann in geſchmückter Rede auftritt und in tauſend Phra⸗ 
ſen Nichts ſagt. 

Das Leere und Triviale, welches der Bedeutſamkeit 
ermangelt, darf jedoch nicht mit dem Einfachen verwechſelt 
werden, aus welchem oft das Reichſte, wie aus einem 
Samenkorn das Gewächs mit Blüthen und Früchten, 
ſich entfaltet. Wie einfach iſt das Thema zu dem er⸗ 
ſten Allegro in Beethoven's Sinfonia eroica, eigentlich 
nur ein Verfolg des Dreiklangs, und welch ein mächti⸗ 
ger Aufbau erhebt ſich über ihm! | 


8. 21. 

Die Künſtler und die Beurtheiler derſelben trennen 
ſich gewöhnlich in zwei oft ſchroff einander gegenüber⸗ 
ſtehende Parteien, von denen die Eine auf Anſchaulich⸗ 
keit, die Andere auf Bedeutſamkeit dringt, Beide nicht 
bedenkend, daß nur unter Erfüllung des zweifachen Ge⸗ 
ſetzes ein Kunſtwerk beſteht. Die Einen haben den 
Spruch von Göthe zum Hauptgrundſatz gewählt: „wer 

nicht zu den Sinnen klar ſpricht, redet auch nicht klar 
zum Gemüth;“ die Anderen richten ihre Forderung an 
ein inneres Leben. Und Beide haben das Recht für 
ſich, und müßten das, was ſie verlangen, auch allge⸗ 
mein zugeſtanden erhalten, wenn die Einen nicht mit 
objectiver Deutlichkeit eine bloße Erregung des äußeren 
Sinns verwechſelten, und daher darauf ausgingen, nur 
ſinnliche Reize zu häufen und mit einem nur zu ſehr 
durchſichtigen Tongebilde ohne inneren Gehalt, das viel⸗ 
leicht mit allerlei Farben ausgeſchmückt auch täuſchen 
ſoll, die hörluſtige Menge zum bequemen Zeitvertreib 
zu ergötzen; und wenn nicht die Anderen in dem raſtlo⸗ 
ſen Bemühen um charakteriſtiſchen Ausdruck überall die 

10 * 


— 4% ͤ— 


Reflexion zu Hülfe riefen um in dem Kleinſten und 
Zufälligen eine vollwichtige Bedeutſamkeit zu erreichen. 
Jene gelangen nicht zu der Höhe der Schönheit, dieſe 
entziehen derſelben das belebende Element der Freiheit; 
jene verfehlen alle nachhaltende Wirkung, dieſe ſchmälern 
ſie durch Abſichtlichkeit. Die Bedeutſamkeit der muſika⸗ 
liſchen Erfindung gewährt nicht Speculation oder die 
Verwendung eines künſtlichen Apparats, inſofern die hier 
erforderte Wahrheit nicht von dem Verſtande aufgefaßt 
werden ſoll, und iſt ſie eine ſolche, das Gemüth des 
Hörers nur beengt und aller freien Erhebung entzieht. 
Darum hat der Tondichter, welchem fein Beruf ein hei⸗ 
liger bedünkt, in keinem Moment die Idee der Schön⸗ 
heit, in welcher ſich Licht. und Wärme, Sinn und Geiſt 
einigt, außer Augen zu laſſen, ihr Alles unterzuordnen, 
und bei dieſer Unterordnung insbeſondere nach Bedeut— 
ſamkeit zu ſtreben. Dann wird der Erfolg auch ein ent⸗ 
ſchiedener ſeyn, ſein Werk den geiſtigen Urſprung ver⸗ 
bürgen und zum Herzen ausdrucksvoll ſprechen, es rüh⸗ | 
ren, erheben, beſeligen. N 


S. 22. 

Ein weſentlicher Theil der hierbei zu löſenden Auf⸗ 
gabe iſt die beſonnene Berückſichtigung der Region, in 
welcher der Künſtler ſchaffend verweilt, damit er nicht 
da, wo Kraft, Ernſt, Tiefe verlangt wird, nur nach 
dem ſtrebt, was durch Milde, Zartheit, Lebendigkeit 
anderwärts nicht minder bedeutſam erſcheint. Andere 
Bedeutſamkeit erfordert geiſtliche Muſik in einem Re⸗ 
quiem, einer Meſſe, andere die Darſtellung leidenſchaft⸗ 
licher Kämpfe; und doch mangelt ſie auch nicht dem 
einfachen Lied und der Tanzmuſik, wenn dieſe künſtleri⸗ 
ſcher Erfindung anheim fallen. Daher aber ſoll der 
Künſtler wohl erwägen, wozu ihn ſein Gott berufen 
hat und wie er leicht in Selbſttäuſchung das Ziel ver⸗ 
fehlt, wenn er meint, ihm ſey beſchieden in Allem tüch⸗ 
tig und groß zu ſeyn. Die Bedeutſamkeit, welcher Bach 
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nachging „ don Allen verlangen wäre Thorheit, nach 
ihm jegliches Kunſtwerk beurtheilen Einſeitigkeit. Von 
Hummel oder Cherubini wird kein Beſonnener eine Bach'⸗ 
ſche Meſſe erwarten; ob aber jenen in anderer Gattung 
hochzupreiſenden Meiſtern das Recht nach ihrer indivi⸗ 
duellen Anſicht auf dieſem Gebiet zu ſchaffen verſagt 
werden ſolle, kann nur nach ihrer Leiſtung ſelbſt bes 
ſtimmt werden. Hummel hat in ſeinen drei Meſſen faſt 
durchaus die Chöre alſo behandelt, daß eine Hauptſtimme 
melodiſch hervortritt, während bei Bach die einzelnen 
Stimmen ſelbſtändig durchgeführt ein gleichartiges Ge— 
webe bilden. Hier wird die vollere Bedeutung des von 
einer Menge frommer Chriſten ausgeſprochenen Glau⸗ 
bens mit einer faſt plaftifch zu nennenden Objectivität 
dargelegt; dort ſpiegelt ſich derſelbe Grundgedanke, freis 
lich nicht mit jener Vollgültigkeit, auf der Gemüths⸗ 
fläche einer hervorgehobenen Individualität, doch ſo wi⸗ 
der, daß den mit derſelben Verbundenen ein nicht zufäl⸗ 
liger Antheil zukommt. Wir haben alſo nur eine andere 
Art von Gruppirung, die an ſich weder verwerflich er— 
ſcheint, noch auch der Bedeutſamkeit entfremdet iſt. Eben⸗ 
fo haben wir auf den Standpunet zu achten, welchen der 
Künſtler ſich für ſeine Anſicht wählte, denn nur von 
dieſem aus iſt derſelbe zu würdigen. Was von Schicht's 
Schlußchor im Ende des Gerechten Th. 1. S. 262 ge⸗ 
ſagt wurde, beſteht in Wahrheit, und wenn die Hörer 
innige Rührung durchdrang und manches Auge von 
Thränen erfüllt wurde, war auch ein hoher Zweck er— 
reicht; allein unwillkührlich drängt ſich auf einem ande⸗ 
ren Standpuncte der Gedanke auf, daß wir am Grabe 
des Heilands ſtehen und der verklärte Gottesſohn das 
Auge ſchloß. Dann aber kann jener ſanfte und von 
Liebe und Wehmuth durchdrungene Geſang nicht aus— 
reichen die erhabene Idee eines Weltſchmerzes in ſich 
aufzunehmen und in dem Hinſinken des Irdiſchen die 
Ahndung einer Verklärung auszuſprechen. Doch der 
Componiſt hatte an der Hand des Dichters Alles nur 
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menfchlich aufgefaßt, und wen er fo zu Grabe geleitet, 
war nicht mehr als ein frommer ſchuldlos verurtheilter 
Menſch, welchen trauernde Freunde zur Ruheſtätte ges 
leiten. Schon anders ſteht Spohr in der Compoſition 
deſſelben Textes. Ohne dies Zugeſtändniß eines verſchie⸗ 
denen Standpunets wäre die Behandlung eines Textes 
von mehreren Meiſtern nicht möglich, während doch Beet⸗ 
hoven ſelbſt das eine Lied: die Sehnſucht, unter vier 
Melodieen gebracht hat. Daß hierbei dem Urtheil an⸗ 
heim fällt zu beſtimmen, welche Auffaſſung der einzig 
richtigen näher und am nächſten ſteht, ergibt ſich von 
ſelbſt. Da wo wir die treuſte Einſtimmung und voll⸗ 
ſtändige Erſchöpfung finden, mithin in völliger Befrie⸗ 
digung weder Etwas herbei noch hinweg wünſchen, wer⸗ 
den wir dem Meiſter den Ruhm glücklichen Gelingens 


oder vollkommner Leiſtung zuzuſprechen genöthigt, wenn 


auch, wie in allem geiſtigen Streben, eine abſolute 
Vollendung nicht vorausgeſetzt werden kann. 


§. 25. 
N Objective Deutlichkeit. 
Aller Kunſtdarſtellung iſt das Geſetz der objectiven 


Deutlichkeit geſchrieben. Wir haben uns aber. den Stand⸗ 


punct, von welchem aus es hier beurtheilt werden muß, 
durch dasjenige ſchon angewieſen, was über den objecti» 
ven Charakter der Muſik überhaupt zu ſagen war. Seine 
wirkende Kraft äußert dies allgemeingültige Geſetz nicht 
allein in der Anordnung oder Conſtruetion, ſondern ſchon 
durchgreifend in der Erfindung eines Kunſtwerks. Dort 
fragen wir nach der Behandlung der Form, hier nach 
dem in die Form aufzunehmenden Stoff. 0 

Anſchaulichkeit iſt des Kunſtwerks erſte, wenn auch 
nicht höchſte Bedingung. Das Trübe und Unklare mit 
ſeinem Mangel an Beſtimmtheit und ſeinem Uebergang 
in das Formloſe liegt von aller ächten Kunſt fern, und 
nur derjenige Stoff iſt ein künſtleriſcher, welcher ſich 
zum anſchaulichen Bilde geſtalten läßt. Das Kunſtwerk 
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muß ſich ſelbſt ausſprechen und ganz; es muß die Idee 
des Künſtlers in daſſelbe nicht allein vollſtändig aufge⸗ 
nommen ſeyn, ſondern auch in deutlicher Geſtaltung ſei— 
nen Inhalt erfaſſen laſſen. Wo Ergänzung und Erklä⸗ 
rung nöthig wird, wirkt das Kunſtwerk ſelbſt nicht, und 
es bleibt immer nur eine Beihülfe, welche die urſprüng⸗ 
liche Deutlichkeit und Anſchaulichkeit nimmer erſetzt. 
Derjenige Gegenſtand, welcher dem Gebiet des ſpeculi⸗ 
renden Verſtandes angehört, und der, welcher zu ſeiner 
Auffaſſung des erläuternden Begriffs bedarf, eignet ſich 
für keine künſtleriſche Behandlung. Das Gemälde, wel- 
ches ohne eine beigefügte Erklärung nicht verftanden wird, 
das Gedicht, welchem Anmerkungen beigegeben werden 
müſſen, kann in jeder anderen Hinſicht vortrefflich ſeyn 
und darin hohen Werth behaupten, ja es wird den Be— 
ſchauer geiſtig bethätigen, indem es die Forſchung und 
das Nachdenken anregt, allein es wirkt nicht äſthetiſch, 
was es fol, und nicht durch den unmittelbaren Eins 
druck. So malte Pouſſin ſein Teſtament des Eudamas 
mit aller Kunſt der Anordnung und Ausführung, allein 
die Erfindung, welche einer weitläuftigen Erzählung be— 
darf, kann als undeutlich auch nur für mangelhaft er- 
kannt werden. Wir haben da der Unterlage der Be⸗ 
griffe nöthig, welche das Kunſtwerk ſelbſt nicht in ſich 
aufgenommen. In Caracci's Bild, welches Odyſſeus 
darſtellt, wie er vor den Sirenen vorüberſchifft, hört 
man den Geſang der Sirenen nicht, und ſieht nicht die 
verſtopften Ohren des an einen Maſtbaum gebundenen 
Mannes, der aus einem unfichtbaren Grunde nach Bes 
freiung ringt, während die Gefährten ruhig dabei ſtehen. 

Das Bild der Phantaſie wird erſt dann zum Bilde, 
wenn es in beſtimmten Grenzen gegeben, in abgerundete 
Form aufgenommen iſt; denn das Unendliche und All⸗ 
gemeine kann an ſich nicht Erſcheinung werden, wohl 
aber als Beſeelung ſinnlicher Geſtaltung ſich dem an— 
ſchauenden Geiſte kund geben und aus dieſem in ſeiner 
Sprache, die der ahndende Geiſt verſteht, ſprechen; diefe 
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Formen, zu Sinnbildern geworden, müſſen dann doch 
ihrem eigenen Geſetz genügen, und mithin beſtimmte 
ſeyn. Der denkende Verſtand abſtrahirt und löſt das 
Bild auf und die Idee von ihm ab, das Gefühl erfaßt 
das Unendliche ungetrennt mit der beſchränkten Form, 
vermag dies aber nur in der Vorausſetzung einer deut⸗ 
lichen Ausprägung und anſchaulichen Darſtellung. So 
erſcheinen verſinnlichte Ideen, und Form und Inhalt 
ſind Eins. Der plaſtiſche Künſtler wie der Maler vers 
traut ſo ſeinem Bilde die Bedeutſamkeit, welche wir 
ſymboliſche nennen, mit objectiver Deutlichkeit, ohne 
welche das Werk nicht ſelbſt von der Allmacht oder dem 
Heiligen ſprechen könnte. Der Zweck des Kunſtwerks 
ſetzt die Möglichkeit der Auffaſſung voraus. 


i F. 24. 

Suchen wir die Beſtätigung dieſer Wahrheiten in 
der Muſik auf, ſo bedarf es kaum der nochmaligen Be⸗ 
merkung, es könne hier nicht eine in Begriffen erfaßliche 
Deutlichkeit gemeint ſeyn, welche von außenher dem mus 
ſikaliſchen Kunſtwerke zukommen müßte. Im Vergleich 
mit anderer Kunſtdarſtellung kann die Muſik, indem ſie 
Tonbilder in vorüberſchwebenden Tönen geſtaltet, nicht 
das leiſten, was die Poeſie durch die beſtimmten Zei— 
chen der Sprache vermag, nicht fo ſcharf abgerundete 
Formen aufſtellen und ſie nicht ſo feſthalten, als die 
für's Auge arbeitenden Künſte. Leichter auch erlangt 
das Auge für Auffaſſung des Schönen die zureichende 
Fertigkeit als das Ohr, und daher vermittelt ſchon das 
Organ in ſeiner Befähigung einen erhöhten Grad von 
Deutlichkeit auf dem Gebiete des Sichtbaren. Geſtaltet 
nun der muſikaliſche Künſtler für das Gefühl und für 
das Gehör, ſo wird ſeine Aufgabe darauf gerichtet, Bei— 
den auch durch Deutlichkeit Befriedigung zu gewähren, 
und ſolchen Stoff für die Darſtellung zu wählen, wel 
cher von dem Gefühle wie von dem Ohre ſicher und be— 
ſtimmt erfaßt werden kann. Wie ſollte auch eine Muſik 
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in das Innere des Gemüths eindringen und dort wieder⸗ 
hallen oder einen gleichen Zuſtand erwecken, wenn ſie 
ſelbſt nicht mit Beſtimmtheit anſpricht und das Gegebene 
unerfaßlich iſt? Die Erfahrung beſtätigt dies nur zu oft. 
Wir vernehmen eine Maſſe von Tönen, und können auf 
die Frage, was der Urheber des Werkes damit wolle, 
nur in dem Bekenntniſſe des Nichtwiſſens erwiedern. 
Verliert ſich die Muſik in das Trübe und Dunkle und 
ſchildert wol gar abſichtlich ein dumpfes hinbrütendes 
Daſeyn, ſo verfehlt ſie alle Wirkung, wie oft auch eine 
künſtliche Dunkelheit für Tiefe genommen wird. Alles 
Unbeſtimmte und Undeutliche verſetzt die Seele in Un⸗ 
ruhe und ängſtigt; die Kunſt aber ſoll erfreuen und Frie⸗ 
den bringen. 


8. 25. 

Was das muſikaliſche Kunſtwerk enthalten ſoll, iſt, 
wie verſchiedenartig der dem Leben entſtammte Inhalt 
ſey, eine äſthetiſche Idee. Dieſe aber beruht in Aus⸗ 
prägung eines Phantaſiebildes, in welchem der Gemüths⸗ 
zuſtand und die inneren Lebensbewegungen Geſtalt ge— 
wonnen haben. Von ſelbſt ergibt ſich daher, daß dies 
Bild genau dem Gefühle entſprechend objective Anſchau— 
lichkeit beſitzen muß um im Kunſtwerk zu beſtehen. Da⸗ 
zu kommt dann die Bedingung der hier allein gültigen 
Form; denn nicht jede äſthetiſche Idee iſt an und für 
ſich ſchön, ſondern nur durch die freie Form. In dieſer 
erſcheine das ſchöne Werk mit anſchaulicher Deutlichkeit, 
und es wird ſo befriedigen. Für den Verſtand verbleibt 
dies allerdings immer ein Geheimniß, aber das Gefühl 
faßt es mit einer Sicherheit, von welcher gerühmt wer: 
den kann, daß ſie nie irre. Hinzu kommt ein Vorzug, 
welchen die Muſik vor anderen Künſten behauptet. Bei 
Auffaſſung eines Gedichts wird die Kenntniß der Spra— 
che und die Verſtändigung über die herkömmliche Bes 
griffsbezeichnung erfordert; der Maler verlangt, daß der 
Beſchauer nicht unbekannt mit den Gegenſtänden der 
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Natur ſey; nur der Muſiker hat alles deſſen nicht nd» 
thig, indem er durch die Lebenszeichen darſtellt, die ein 
jeder rein ausgebildete Menſch von Natur in ſich trägt 
und Leben mit dem Leben malt. Nirgends ſpricht der 
Geiſt ſo unmittelbar mit dem Geiſte als hier. 

Der vom Genius beſeelte Tondichter, im Beſitz der 
Mittel für die Darſtellung als Künſtler, lebt in feiner 
Welt und ſchafft aus ihr. Er vermag die Gemüths⸗ 

ſtimmung, die irgend ein äußeres Moment anregte oder 
der Geiſt aus ſich ſelbſt erzeugte, zur äſthetiſchen Idee 
oder einem Phantaſiebilde zu geſtalten und dieſes Bild 
in freien Formen durch den Bauber der Schönheit zu 
beleben, indem er den klaren Umriß und die ſicher ge— 
führte Zeichnung zu einem bedeutungsvollen Seelenge— 
mälde ausbildet. So gelingt ihm das, was keine Spra⸗ 
che bezeichnet, kein Begriff begrenzt, das Allgemeinſte 
und Höchſte, die Ahndungen aus einer überſinnlichen 
Welt in ein durch Sinne vernehmbares Daſeyn zu rufen; 
allein es gelingt ihm auch nur unter der Bedingung ei« 
ner klaren Anſchaulichkeit. Frage man ja nicht den ſo 
ſchaffenden Künſtler nach dem, was der Schöpfung ſei— 
nes Werks vorausgegangen, oder was ihn in eine ſolche 
Gemüthsſtimmung verſetzt habe, er wird entweder ſelbſt 
nicht zu antworten wiſſen, oder die Frage ablehnend auf 
das Werk ſelbſt verweiſen, daß es ſich ſelbſt ausſpreche. 


S. 26. 

Wir haben in neuerer Zeit viele Compoſitionen für 
Inſtrumente mit Bezeichnung des Inhalts erhalten, ja 
es iſt dies faſt zu einer Mode geworden, welche wie alle 
Moden ihre Anhänger und Gegner fand. Feſt aber ſteht 
der Grundſatz, nach welchem jedes Muſikwerk aus einer 
beſtimmten Seelenſtimmung hervorgegangen ſeyn und dieſe 
ſelbſt klar im Bilde abprägen ſoll, ſo daß die Begriffe 
der Beſtimmtheit und der objectiven Deuts 
lichkeit in Eins ſich verbinden. Nicht einzelne Töne 
und Tonfiguren ſollen das Ohr ergötzen, nicht einzelne 
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Phraſen können als Sprache des Herzens genügen, ſon⸗ 
dern der ganze innere Zuſtand, möge er im Allgemei⸗ 
nen der Luſt oder Unluſt gehalten ſeyn, oder ein Spe⸗ 
cielles zu feiner Grundlage haben, die innere Seelen⸗ 
handlung muß in ihrem ganzen Umfang und Verlauf 

dem Hörer erfaßbar werden und in denſelben zur volls 
ſtändigen Aneignung übergehen. Mehr oder weniger herz 
vortretend wirkt dabei das charakteriſtiſche Element für 
eine reine und klar ausgeprägte Zeichnung. Daß eine 
vorausgenommene Erklärung oder Benennung der Situa⸗ 
tion auch die ſpeciellere Beziehung erkennen laſſe, mag 
immerhin zugeſtanden werden, nur darf von den Tönen 
an ſich nicht ein Mehr verlangt werden, als ſie auszu⸗ 
ſprechen ſelbſt vermögen. Beethoven's Quartettſatz Ma- 
linconia wird ohne die Beiſchrift von dem Gefühl erfaßt, 
und nennt dieſe die Melancholie, ſo erkennen wir, wie 
ſolche Contraſte der inneren getrübten Zuſtände die Spra⸗ 
che bezeichnet. In dem Mittelſatz des Quartetts Op. 152 
vernehmen wir zwar nicht den beſondern Dank eines von 
Krankheit Geneſenen, aber das, was in einer von Dank 
erfüllten Seele lebt; und was hier der Verſtand zur 
Verdeutlichung beiträgt, kann, da kein ſichtbarer Ge— 
genſtand gezeichnet werden ſoll, den Eindruck nur erhö⸗ 
hen, nicht ſtören. Viele der neueſten Werke von Beet⸗ 
hoven, Spohr, Kalliwoda u. A. beurkunden das Stre— 
ben nach Beſtimmtheit auf eine erfreuliche Weiſe, in— 
dem fie die Einſicht in das Weſen der Tonkunſt bezeu— 
gen und die oft aufgeworfene Frage, ob bei der Muſik 
auch noch Etwas zu denken ſey, beſeitigen. Bei Be⸗ 
handlung der Poeſie in Geſängen erprobt das Geſetz der 
Erfolg, mit welchem Lieder zum Herzen dringen oder 
vorübergleiten ohne tiefer einzugreifen. 

Die Bedeutſamkeit kann nur durch Beſtimmtheit des 
reinen Ausdrucks, mit welcher in anſchaulicher Klarheit 
das Seelenbild uns zuſpricht, wirkſam werden. Dazu 
aber muß ſich der in die Formen einzukleidende Stoff 
eignen. Was iſt der Grund, weßhalb eine Menge un⸗ 
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ſerer Opern ohne allgemeinen und dauernden Antheil 
und Beifall vorübergehen, denen doch manches andere 
Verdienſt eine Anerkennung vermitteln ſollte? Es iſt der 
Mangel objectiver Deutlichkeit. Man legt dem Text- 
buche nicht felten zur Laſt, was der muſikaliſche Künſt⸗ 
ler verſchuldet, indem er nicht im Stande war, den In⸗ 
halt, das iſt das innere Seelenleben, in eigener Bruſt 
ſo zu erfaſſen, daß es geeignet war in ein anſchauliches 
Bild herauszutreten, und weder in einzelnen Zügen vers 
kümmert, noch im Unbeſtimmten verſchwebend, das un⸗ 
getheilte Intereſſe des Hörers mit ganzer Macht zu ge⸗ 
winnen. Die Ausbildung der Inſtrumentalmuſik iſt ſo 
weit vorgeſchritten, daß ſie erreicht, was früher nur mit 
Hülfe der Poeſie erreichbar ſchien. Wir verdanken dies 
vor Allen Beethoven, bei deſſen Werken nicht für Ein⸗ 
bildung genommen werden darf, wenn man eine bes 
ſtimmte Seelenbegebenheit oder Gemüthslage als den 
Inhalt namhaft macht, wie in mehreren ſeiner Quartette. 


8. 27. 

Viele ſind freilich mit dem, was die Muſik gewäh⸗ 
ren kann, nicht befriedigt, und verlangen nach einem 
ſicherern Anhalt, mit welchem der denkende Verſtand 
den Anſchauungen zu Hülfe komme; darum erachten ſie 
nur die Muſik, welche ſich auf einen Text ſtützt, für 
zureichend, und wünſchen, daß den Werken der Inſtru⸗ 
mentalmuſik, wie es Spohr in ſeiner neueſten Sympho⸗ 
nie gethan, ein einſtimmendes Gedicht oder eine Erklä⸗ 
rung beigegeben werde. Möchten ſie aber doch vielmehr 
an ſich ſelbſt bildend arbeiten und die Schwierigkeiten 
überwinden, welche fie hindern zu freier Geiſtesthätig— 
keit ſich zu erheben und einer reinen Gemüthsanſchauung 
fähig zu werden. Dann würde ihnen auch nicht die vers 
meinte Undeutlichkeit beſchwerlich fallen. Wer meint, er 
müſſe beim Anhören der Muſik allein Stoff für Vor⸗ 
ſtellungen empfangen, gebe die Erwartung der Befriedi— 
gung auf, aber erachte eine Seelenthätigkeit, in welcher 
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nicht Begriffe herrſchen, ſondern das Wort verſchwindet 
und der Gedanke zu einem Bilde wird, nicht für einen 
träumeriſchen inhaltloſen Zuſtand. Wer denkt auch beim 
Anſchauen einer Landſchaft von Claude Lorrain an Bäu⸗ 
me, Kräuter und Felſen um ſich über deren natürliche 
Bedeutung zu verſtändigen? Daß die Klagen über Un⸗ 
beſtimmtheit der Gefühle und über das Unzureichende 
in deren Darſtellung nimmer verſtummen, daran iſt nicht 
die Natur, ſondern der Wille des Menſchen ſchuld, der 
nicht beachtet, was in der Bildung des Gefühls das 
Weſentliche ausmacht. Der Gefühle fähig ſeyn und ſie 
mit erhöhter Kraft der Seele nähren, ja in ihnen ſchwel⸗ 
gen, dies Alles an ſich von unläugbarem Werthe trägt 
noch nicht das in ſich, was ein dauerndes Beſitzthum 
des Herzens ausmacht. Man bringe die Gefühle zur 
Klarheit in ſich ſelbſt und gebe dem Vermögen eine 
möglichſt vollkommene Ausbildung, welche ſeiner Seits 
der Verſtand früher und öfterer gewinnt. Dies iſt des 
Künſtlers Vorſchule; dies läßt ihn das Ziel erreichen; 
darauf iſt feine Anforderung an den Hörer gerichtet. 


8. 28. 

Dabei darf keineswegs geläugnet werden, daß die 
Deutlichkeit nach Graden ſich aufſtuft und in dieſen 
einem relativem Verhältniſſe zufällt. Manches wird nur 
von denen ganz erfaßt, welche zum Beſitz einer höheren 
äſthetiſchen Bildung gelangt ſind; Vieles liegt nur de⸗ 
nen klar vor, welchen eine beſondere im angeſchauten 
Werke niedergelegte Gefühlsweiſe nicht fremd geblieben; 
auch kann die Erwartung auf eine künſtleriſche Einſicht 
mit vollem Rechte geſtellt werden. Das Oratorium: 
der Sieg des Glaubens, von Ries, ein von den Kunſt⸗ 
kennern anerkanntes Meiſterwerk, wird niemals eine fo 
allgemeine Aufnahme finden als Haydn's Schöpfung und 
Schneider's Weltgericht; bewundert wird das Kunſtreiche 
in der charakteriſtiſchen Zeichnung, anerkannt die große 
Fertigkeit in der Behandlung voller Maſſen und in der 


. 


gewandten Inſtrumentirung; allein in vielen Theilen 
wird nur der ſchärfere Blick und mit Mühe durchdrin⸗ 
gen um die Grundidee in dem fo reich ausgeſtatteten 
Tongemälde zu erfaſſen; das Ohr, welches von den Ton⸗ 
maſſen oft überſtrömt und erſchüttert wird, führt dem 
Gemüth bisweilen nur eine extenſiv mächtige Fülle von 
Harmonieen und Tonfolgen zu, ohne daß die Einbil⸗ 
dungskraft des Hörers der Zeichnung folgen kann; es 
mangelt das lichte Bild, und der Erfolg bei einer fo ges 
waltſam erſtrebten Darſtellung des Großen und Erhabe— 
nen kann ſich nur auf eine äußerliche Wirkſamkeit be⸗ 
ſchränken, ohne daß eine klare Anſchauung zum reinen 
Genuß am Erhabenen führt. Doch es gab eine Zeit, in 
der man ſogar die Compoſitionen Mozart's als ſchwer 
und unklar verwarf, obgleich Händel und Bach voraus— 
gegangen waren; man nannte ihn den Unbegreiflichen 
und längere Zeit wurde dem Don Juan nur ein kälterer 
Beifall zu Theil. Da lag der Grund in der der Zeit 
vorauseilenden Genialität, welche zur Beleuchtung der 
aufgeſtellten charakteriſtiſchen Gemälde ein anderes als 
das bisherige Licht vorausſetzte. 8 


§. 29. 

Wie aber mag vor dem Geſetz der objeetiven Deut⸗ 
lichkeit jener Grundſatz beſtehen, nach welchem in der 
Muſik ein Unbegreifliches und wol auch ein Unaus⸗ 
ſprechliches zugeſtanden wird? Der bloß in und für Be⸗ 
griffe Lebende wird nimmer durch ſie befriedigt werden, 
und ſein Urtheil kann hier über Dunkel und Klarheit 
nicht entſcheiden; dagegen hegt auch der, welcher im Be⸗ 
ſitz eines offenen und kräftigen Gemüths mit klarem 
Sinn und beſonnenem Geiſte vor dem Kunſtwerke ſteht, 
keine unſtatthafte Erwartung, die Unendlichkeit der Ge 
fühle vollſtändig ausgeprägt zu finden und da, wo 
die Darſtellung ein unſichtbares Mittel der Töne er⸗ 
greift, eine unmittelbare Verkörperung des Idealen zu 
ſchauen. In aller Kunſtanſchauung bleibt, wann das 
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Unendliche und Göttliche in einem Menſchengeiſte nach 
Ausſprache gerungen hat, ein unbezeichnetes Reſiduum 
zurück, fo daß dem Beſchauer überlaſſen werden muß 
aus leiſen Andeutungen jene unmeßbare Größe des Un⸗ 
endlichen und die Beſeligung überirdiſcher Gefühle her⸗ 
auszuahnden. Wie oft deutet der Iyrifche Dichter nur 
leiſe an, was in ſeiner Bruſt geheimnißvoll auftauchte 
und ſie als Ahndung erfüllt? wie nimt er ſeine Zuflucht 
zur Schilderung äußerer Gegenſtände, weil er für den 
inneren Zuſtand kein Maas noch Zeichen findet? Wie 
ſollte dem Bildhauer anders gelingen der Gottheit We⸗ 
fen und Abglanz in umgrenzten Zügen zu erfaſſen? Um 
wie viel mehr muß der Muſikkünſtler den Ausdruck ſei⸗ 
nes tieferregten Gemüths unzureichend finden, wo jede 
Vermittelung des Verſtandes fehlt? So mag ein Unbe⸗ 
zwingbares und Unausſprechliches zugeſtanden werden; 
dennoch hebt dies die Gültigkeit des Kunſtgeſetzes nicht 
auf, durch welches der Künſtler nach möglichſt vollſtän⸗ 
diger und klarer Ausprägung zu ſtreben verpflichtet wird. 
Dem Meiſter wird gelingen auch das in tiefer Seele 
Ruhende heraufzuzaubern und in anſchaulich ſchönen 
Formen vor den Sinn zu ſtellen. Gemeinhin liegt auch 
das Fehlerhafte nicht ſowohl in dem mangelnden Aus- 
druck des Innern, als vielmehr in einer falſchen Ver⸗ 
wendung der Mittel für eine Darſtellung, welche dem 
Weſen der Muſik widerſpricht. Mit welcher Kunſtfer⸗ 
tigkeit auch Dominieino den Gedanken eines gemalten 
Concerts ausführte, in feinem in vieler Hinſicht vortreff⸗ 
lichen Gemälde mangelt objective Deutlichkeit, indem er 
über die Grenze der maleriſchen Kunſt hinausſchritt. 
Nicht anders in muſikaliſchen Werken, deren Erfindung 
vergeblich mit ſelbſtgeſchaffenen Schwierigkeiten ringt 
und unbedachtſam nicht der Grenze achtet, welche einem 
jeden Kunſtgebiete vorgezeichnet iſt. Dies führt uns aber 
auf die Betrachtung eines vierten Geſetzes. | 
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8. 30. 


Beachtung der Grenzen und Bedingung der Kunſt⸗ 
form. 


Obgleich die Darſtellung der Kunſt auf allgemei⸗ 
nen Grundſätzen beruht, die in jeder beſonderen Art der 
Darſtellung mit geſetzlicher Kraft ihre Anwendung fins 
den, fo führt doch jede einzelne Kunſtform auch ihre ei— 
genthümlichen Bedingungen mit ſich und wird auf dem 
ihr angewieſenen Sinnenkreis in Grenzen, welche die 
Natur derſelben beſtimmt, gehalten. Ein Anderes iſt's 
die Welt und das Leben in feinen Erſcheinungen unbe⸗ 
dingt durch den Geiſt anzuſchauen, ein Anderes ſie durch 
das Gefühl erfaßt in Tönen auszuſprechen. Zwar kön— 
nen die Sinne ſich gegenſeitig unterſtützen, allein nie 
einander ganz vertreten. Wer möchte auch in einem 
Blindgebornen klare Begriffe einer ſichtbaren Welt und 
eines Gemäldes erwecken? So wird mithin die Darftel- 
lung ſowohl durch die Art der Auffaſſung als auch durch 
die ihr dienenden Mittel eigenthümlich beſtimmt und auf 
eine Sphäre beſchränkt, deren keineswegs willkührliche 
Grenzen nicht überſchritten werden dürfen, wenn nicht 
der Genuß geſtört und nicht überhaupt die Exiſtenz des 
Kunſtwerks gefährdet ſeyn ſoll. Göthe ſagte daher mit 
Wahrheit: der Bildhauer muß anders denken und em⸗ 
pfinden als der Maler. So aber auch anders und auf 
eigene Weiſe der muſikaliſche Künſtler. Das Kunſtwerk, 
welches die geſetzliche Grenzbeſtimmung vernachläſſigt, 
mag in jeder anderen Beziehung immerhin einen entſchie— 
denen Werth in ſich tragen, und dadurch den Mangel 
der Erfindung zu entſchädigen ſtreben, es mag den an⸗ 


ſchauenden Geiſt beſchäftigen, indem es den Witz und 


Scharfſinn oder den berechnenden Verſtand bethätigt; 
dennoch wird es ohne zureichende Selbſtändigkeit der we⸗ 
ſentlichſten Wirkſamkeit ermangeln und auf fremdem Ge— 
biete durch Illuſion eine falſche Rolle ſpielen. 


7 


N F. 31. ! 

Welche Bäche und Bedingune gen der muſikaliſchen 
Darſtellung geſetzt find, iſt eigentlich ſchon in der Be— 
trachtung über das Weſen der Muſik enthalten; wie 
aber daraus ein Geſetz für die Erfindung des Künſtlers 


hervorgeht, und nach dieſem Geſetze vorhandene Kunſt⸗ 


werke beurtheilt werden müſſen, haben wir jetzt erſt zu 
erörtern. 

Die Sphäre der Muſik iſt die des zeitlichen Lebens 
und des Hörbaren, und mithin liegt Alles, was in dem 
Raume anſchaubar gegeben und in dieſen aufzunehmen 
iſt, jenſeits ihres Gebietes. Wie die Plaſtik auch in 


der Darſtellung der Bewegung immer nur einen Ruhe⸗ 


punet feſthalten kann; wie in den gemalten Concerten 
wir die Töne der Muficireuden nicht vernehmen, fo 
kann, was nur das Auge erſchaut, ohne gänzliche Um⸗ 
geſtaltung nicht Sache der muſikaliſchen Darſtellung wer— 
den. Die Muſik erfaßt ferner nicht die Gegenſtände 
ſelbſt, ſondern nur die Gemüthsſtimmungen, welche die 
Gegenſtände hervorbringen; mithin muß jeder Verſuch 
die Dinge der Wirklichkeit durch Töne in unmittelbare 
Anſchauung zu ſetzen und ſo eine äußere Natur zu ſchil⸗ 
dern als naturwidrig und unzureichend mißglücken. Eben 


ſo vermag die Muſik nur die Stimmung des nachden⸗ 


kenden Geiſtes oder die den Gedanken begleitenden und 
aus ihm hervorgehenden Gefühle zu zeichnen, nicht den 
Gedanken ſelbſt auszuſprechen, und es bleibt jede weiter⸗ 
ſchreitende Anforderung an unmittelbare Darſtellung des 


Gedachten eine unausführbare, weil dieſer Kunſtform die 


Zeichen für Vorſtellungen mangeln. Die neueſten Ver- 
ſuche Töne als Sprache gleichſam telegraphiſch anzuwen⸗ 
den kommen auf äſthetiſchem Gebiete in keine Rückſicht. 


8. 32. 


Nach dieſen Grundſätzen aber ſchließen die Grenzen 
der Tonkunſt, falls ſie mit Strenge verfahren, Manches 


aus, was bisher in Werken der beſten Kun ſtler uns be⸗ 
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gegnet iſt und zum Theil erfreut hat, wornach wol nur 
eine Beſchränktheit der Theorie vorauszuſetzen wäre. Mas 
mentlich liegt hier die Entſcheidung über die ſogenannte 
Tonmalerei vor, welche zu einer vielfach erörterten Streit— 
frage geworden, und auch von uns nach den früher ge— 
gebenen Andeutungen hier ausführlicher zu behandeln iſt. 
Dieſer Streit aber hat, wie gewöhnlich bei Einmiſchung 
von Neigungen geſchieht, darum kein Reſultat gefunden, 
weil man ſich nicht genau verſtändigt, was denn eigent- 
lich unter Tonmalerei gemeint ſey. Die Einen, wie 
Seidel und Gottfried Weber, verwerfen außer dem Ko— 
miſchen bis auf leiſe Andeutungen das Nachbilden äu⸗ 
ßerer Gegenſtände, obſchon nicht leicht einem Künſtler 
beigekommen ſeyn mag den Mondſchein oder die blühende 
Landſchaft in Tönen nachzuahmen. Andere beſchränken 
ſich auf i didung. wenn Haydn in harmoniſchen 
und melodiſchen Tonverbindungen das unharmoniſche und 
geſtaltloſe Chaos malt, und wenn Beethoven die erwa— 
chende freie Natur, die Heiterkeit des Sonnenlichts ſchil⸗ 
dert. Am 1 wird durch Schelten über Engher⸗ 
zigkeit der Kunſtphiloſophen und über Rigoriſtik der al⸗ 
ten Schulmeiſter ausgerichtet, zumal ſchon in alter Zeit 
Vielerlei verſucht worden iſt, was ein geſunder Ge— 
ſchmack verwerfen muß. Auch in Sachen der Kunſt 
können nur klare Begriffe und feſte Grundſätze entſchei⸗ 
den. In der muſikaliſchen findet aber außer dem Aus⸗ 
druck der innigſten und erhabenſten Gefühle auch ein 
geiſtreiches Spiel mit Tönen ſeine rechtlich zugeſprochene 
Stelle; Beides exiſtirt nach Vollgültigkeit des einen 
Prineips geiſtiger Befriedigung. f 


8. 35. 
Vernehmen wir zuerſt die ſtreitenden Parteien in 
ihren Theſen und Antitheſen, ſo ergeben ſich vorzüglich 
drei Puncte des Widerſpruchs. 4. Warum, fragen die 
Vertheidiger der malenden Muſik, ſoll der Kunſt micht 
geſtattet ſeyn der Seele fo vielfachen Stoff der Bethäti— 
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gung, als nur immer möglich, zuzuführen, und die ganze 
Seele zu befriedigen? Darauf erwiedern die Gegner, 
ohne die Frage als abſurd zu verwerfen: Nur eine har⸗ 
moniſche Thätigkeit kann der Seele, die auf dem Ge⸗ 
biete des Schögen verweilt, genügen; die Nachahmung 
in der Tonmalerei aber, welche immer nur unvollkom⸗ 
men und ein trügender Schein iſt, ſtört die harmoniſche 
Thätigkeit des Gefühls und hebt ſie endlich gänzlich auf. 
2. Die Erweiterung der Kunſtſphäre, behaupten die 
Vertheidiger, kann nur als ein Gewinn für die Kunſt 
ſelbſt angeſehen werden. Aber, ſpricht die Gegenpartei, 
immer bleibt es ein Mißbrauch der Mittel der Kunſt 
zu einem heterogenen Zweck, welcher nur in der Be⸗ 
ſchauung des Auges oder in der Auffafjung des Gedan⸗ 
kens erreicht werden ſoll. 3. Den ſchlagendſten Beweis 
glauben die Vertheidiger in der Erfahrung gefunden zu 
haben. Faſt alle Meiſter der Kunſt haben Tonmalerei 
in ihren vorzüglichen Werken angewendet und die Hörer 
haben durch alle Zeit hindurch darein gewilligt, ja ſich, 
ohne immer durch Correetheit befriedigt zu ſeyn, an den 
Gemälden ſelbſt ergötzt. Allein dieſem Beweiſe wird 
andererſeits geradehin und nicht ohne Grund die geringſte 
Kraft zugeſtanden, da auf dem Gebiete der Kunſt die 
Auetorität immer nur eine bedingte Gültigkeit behauptet 
und den größten Künſtlern in Malerei und Poeſie Feh⸗ 
ler der Erfindung zur Laſt fielen, die um ſo verderbli⸗ 
cher nachwirkten, weil das Muſter eine Schaar von 
Nachahmern nach ſich zog. Nach dem, was der Menge 
gefällt, kann das Kunſtgeſetz nicht feſtgeſtellt werden; 
denn ihr Urtheil hält ſich oft nur an Aeußerliches und 
Sinnliches und nimt das Unweſentliche für Weſentliches. 
Solches Loos hat jede der Künſte. In den Gemälde⸗ 
gallerieen begegnen wir nicht wenigen Beſchauern, wel— 
che über eine nachgebildete Weintraube und ein Atlas⸗ 
kleid weit mehr in Entzückung gerathen, als durch den 
idealen Zauber in Werken des Raphael und Coreggio. 
Nicht befremden konnte, als bei dem Chor in Mendels⸗ 
42 
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ſohn's Paulus: Steiniget ihn, Einer ausrief: Vortreff— 
liches Werk! Man hört die Steine klappern! Näher zu 
einander geſtellt und nicht mehr über die Möglichkeit 
der Exiſtenz rechtend, kommen ſelbſt friedlichere Streiter 
nicht leicht über das anzuweiſende Territorium mit ein⸗ 
ander überein. Gottfried Weber an der Spitze, behaup⸗ 
ten ſie, die Tonmalerei gehöre nicht für den edleren hö— 
heren, erhabenen, pathetiſchen Stil (was hier Schreib— 
art bedeutet), ſondern nur für das Humoriſtiſche, Kos 
mifche, Burleske. Den Grund hierzu weiſt man in ei= 
ner Vergleichung nach: Malerei durch Töne habe in der 
Art Statt, wie die gebildeten Menſchen nicht gleich 
dem Ungebildeten die zu bezeichnenden Gegenſtände über— 
all durch Geſticulationen und Verſchiedenheit der Laute 
in der Sprache abzeichnen, wol aber da, wo fie Komi— 
ſches darſtellen und wo ein ſtärkerer Affect ſich vordrängt. 
Allein in ſolcher Vergleichſtellung vermag auch der Frei— 
ſinnige nicht einen Beweis zu erkennen, da endlich das 
Geſtändniß noch beigefügt wird, auch in höheren und 
ernſten Tonwerken dürfe bisweilen die Malerei als leiſe 
Andeutung aufgenommen werden, weil der Sprechende 
auch im ſtrengſten Ernſte durch Modulation der Stimme 
und Geſticulation Andeutung des Aeußern nicht ver— 
ſchmähe. | | 

Der Haupfpunet, durch welchen die entgegenſtehen— 
den Urtheile fortdauernd auseinandergehalten werden, bes 
ruht vorzüglich darin, daß man die Darſtellung ſichtba— 
rer Gegenſtände mit der Darſtellung deſſen, was die 
Anſchauung dieſer Gegenſtände in dem Gemüthe bewirkt, 
verwechſelt, und nicht beachtet, daß auch dieſes Geſtalt 
und Form an ſich tragen kann. 


§. 34. 5 
Halten wir die von uns oft wiederholte Wahrheit 
feſt, es ſtelle die Muſik nicht das, was in der Wirk— 
lichkeit der Natur vorliegt, an ſich dar, ſondern nur in⸗ 
ſofern es in den Geiſt eingedrungen und von dem Ge— 


1 — 
fühl ergriffen wurde, fo daß es dann als Wiederſchein 
der äußeren Welt in Bildern der Phantaſie hervortritt, 
ſo ſcheinen auch über die Bedingungen des Kunſtwerks, 
welches Anſchauungen und Gefühle als zeitliche Erſchei⸗ 
nungen darzuſtellen hat, alle Zweifel beſeitigt. Nur 
Seelenbilder und inneres Leben in ſeiner zeitlichen Form 
machen den Inhalt deſſelben aus, und die Gegenſtände 
der ſichtbaren Welt liegen mithin als räumliche außer 
den Grenzen dieſer Kunſtform. Dennoch entſteht die 
Frage, ob nicht in den durch die Gegenſtände bewirkten 
Zuſtand des Gemüths fo Viel des Aeußerlichen über- 
gehe, daß, wenn das durch Erſcheinungen des Lebens an— 
geregte Innere zu ſeiner Darſtellung gelangt, es nach 
einer ihm möglichen Geſtaltung greift, um in analoger 
Weiſe und in einem ähnlichen Bilde anzudeuten, wie 
der Eindruck äußerer Gegenſtände und das daraus her— 
vorgehende Gefühl den Gegenſtänden ſelbſt entſpreche. 
Wohl einigt äußeres und inneres Leben ein nächſter Zu⸗ 
ſammenhang, und nur eine kurzſichtige Beurtheilung 
bleibt da ſtehen, wo wir Gefühle bloß als Luſt und 
Schmerz unterſcheiden und das untilgbare Confliet, in 
welchem das Gefühl zum Beſitz einer äußeren Welt ges 
langt, überſehen. Ich vernehme das Erwachen der Mar 
tur, ich empfinde die Schwüle des Mittags, mich um— 
ſäuſelt der kühlende Abendwind, und mein Inneres wird 
von dieſem mannichfachen Leben, wenn nicht Reflexion 
ſich dazwiſchen ſtellt, unmittelbar bewegt und von Din— 
gen des äußeren Daſeyns erfüllt, ſo daß die Exiſtenz 
und Form jener Erſcheinungen nicht aufgehoben, ſondern 
in den gleichartigen Gemüthszuſtand herübergenommen 
iſt. Kommt dies erfüllte Innere zur Ausſprache, ſo 


kann nicht fehlen, daß die darſtellende Seele mit den‘ 


der inneren Bewegung entſprechenden Mitteln und in 
derſelben Weiſe ſich kund gibt, als in welcher ſie die 
Gegenſtände aufgenommen hatte. Sie wird die allmä— 
lig zu höherer Kraft anwachſenden Tonreihen zur Schil— 
derung der erwachenden Natur wählen, das Gefühl des 


— 166 — 

* 
eigenen gehemmten Lebens in zuckenden Tönen wiederge⸗ 
ben, in zarthauchenden, das Wehen nachahmenden Lau⸗ 
ten den Hauch der Abendlüfte abſpiegeln. So behält 
der helle glanzvolle Gegenſtand ſeine Helligkeit, wie in 
dem Seelenbilde, auch in dem Tonbilde; 'der düſtere und 
dunkle kann auch dort ſeiner Dunkelheit nicht entnommen 
werden. So ſoll ein nachgebildeter Vogelgeſang, in die 
Kunſtdarſtellung übergegangen, nicht ſowohl das, was er 
äußerlich in der Natur iſt, als vielmehr die von den 
Naturſtimmen ausgehenden Wiederklänge der Gefühle aus⸗ 
ſprechen. Dann iſt aber die Muſik Bezeichnung einer 
im Innern fortlebenden Außenwelt, welche wir nicht 
mit dem zweideutigen Namen der Tonmalerei benennen 
dürfen. Man könnte ſie als Seelenmalerei anſprechen. 
Dies wohl erwägend ſchickte Beethoven ſeiner Paſtoral⸗ 
ſymphonie die Worte voraus: „mehr Ausdruck der Em⸗ 
pfindung als Malerei,“ die der Hörer nicht erſt zu leſen 
braucht wie die über den Zeilen geſchriebenen Worte: 

Wachtelſchlag, Aufſteigen der Lerche.“ Nouſſeau ſchon 
ſchrieb für alle Zeit: „die Kunſt des Muſikers beſteht 
darin, dem Bilde eines Gegenſtandes das der Gefühle 
unterzulegen; welches deſſen Gegenwart in unſerer Seele 
erregen würde; er ſtellt nicht unmittelbar die Sache dar, 
ſondern er erweckt in unſerer Seele das Gefühl, welches 
man empfindet, indem man fie anſchaut. Das größte 
Wunder einer Kunſt, welche nur durch ihre Bewegung 
wirkt, beſteht darin, daraus Bilder, ja ſelbſt das Bild 
der Ruhe ſchaffen zu können. Der Schlummer der Nacht, 
die Einſamkeit und ſelbſt das Schweigen tritt in den 
Kreis der Schilderungen ein.“ Er konnte aber noch ei⸗ 
nen Schritt weiter gehen, und auf die Gleichartigkeit 
des zeitlichen und räumlichen Lebens und wie in dem 
Seelenbilde, welches das Gefühl in ſich aufgenommen 
hat, mithin in der Umwandelung des Objectiven in ein 
Subjeetives, fo viel Geſtaltung erhalten wird, daß Er— 
ſteres in Letzterem erkennbar iſt, hindeuten. Dies haben 
wir näher in's Auge zu faſſen, müſſen aber willig ans 


erkennen, unſern Meiſtern der Kunſt habe die richtige 
Einſicht in das Weſen nicht gemangelt, ſo lange ſie 
nicht zur Copirung eines Beſondern abirrten. Zelter 
konnte mit Recht von der Einleitung zu dem Winter in 
Haydn's Jahreszeiten verſichern er friere dabei mit 
Wolluſt am warmen Ofen und wiſſe nicht, ob es außer⸗ 
dem noch was Schönes in der Welt gebe. 


§. 35. 

Beſchränken wir den Begriff der eigentlichen Ton⸗ 
malerei auf die Verſuche einer rein objeetiven Darſtellung 
äußerer und zwar einzelner Gegenftände, fo ergibt ſich 
auf der einen Seite alsbald, daß die Muſik dies voll 
ſtändig zu leiſten nicht vermag, auf der anderen Seite 
bei der Unmöglichkeit einer abſoluten Trennung des In- 
neren und Aeußeren eine feharfe, mit theoretiſcher Strenge 
gezeichnete Grenzlinie nicht gebilligt werden kann. Hier 
entſteht die Frage: wie weit vermag nun die Muſik 
vorzuſchreiten um den materiellen Inhalt der Dinge zu 
vergegenwärtigen und ſowohl in Nachbildung natürlicher 
Töne, als auch in analoger Nachformung des Sichtba— 
ren die Gegenſtände zu erfaffen, woran ſich die Ueber- 
tragung eines Denkbaren und Abſtracten auf ein hörba— 
res Zeichen anſchließt? Von jeher ſtrebte die Kunſt nach 
Erweiterung ihres Gebietes, doch konnte einen Jeden die 
Erfahrung des Mißlingens warnen, nicht vergebliche 
Mühe auf Umwandelung des durch die Natur eigen— 
thümlich Geſtalteten zu verwenden. Sucht der Tonkünſt⸗ 
ler den Donner im Ungewitter oder das Dröhnen einer 
Schlacht durch Violinen und Bäſſe getreulich nachzuah⸗ 

men, ſo wird ſolch kühnes Beſtreben als nichtig, ja als 
a herd und lächerlich erſcheinen, weil gegen das Mäch— 
tige und Ungeheuere der Natur alle aufgebotene Ton— 
maſſe kleinlich und ſchwach abfällt und Rieſengeſtalten 
nicht auf Zwergformen übergetragen werden können; 
richtig dagegen wird er verfahren, wenn er durch eine 
brauſende und tobende Muſik das Gefühl des Schreckens 
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und der Furcht, welches die erſchütternde Naturerſchei⸗ 
nung und der Anblick der Schlacht in ihm hervorbrachte, 
ausſpricht und in des Hörers Gemüth erweckt. So gab 
Beethoven im Meno allegro feiner Schlachtſymphonie, 
wie Gottfried Weber treffend ſagt, eines Anklang des 
Sturmes in menſchlicher Bruſt. Es war eine Zeit, in 
welcher Componiſten ſich in Jagdſtücken und Schlacht⸗ 
gemälden, vom Modegeſchmack begünſtigt, gefielen; und 
noch Steibelt, Kalkbrenner, Panny, Paganini malten 
Seeſtürme und Gewitter. Unter ihnen ſteht auch Beet⸗ 
hoven's großer Name, deſſen Verehrer bei der Schlacht 
zu Vittoria die Auctorität des aller Kunſtregel voraus- 
eilenden Genie als Hauptgrund gegen jede Einrede auf- 
ſtellten. Die Erfindung war bekanntlich nicht neu, wenn 
auch noch nicht in dieſem Umfang und ſo geiſtreich durch 
geführt; der Trommellärm der anrückenden Kriegsſchaa⸗ 
ren, die Signale des Pelotonfeuers, das Heulen und 
Wimmern der Verwundeten, durch allerlei, auch unmu⸗ 
ſikaliſche Inſtrumente nachgemacht, ſoll Muſik, mithin 
Ausſprache des inneren Lebens ſeyn. Zu einem ſolchen 
Product hat den Meiſter nicht Begeiſterung getrieben, 
ſondern künſtelnde Abſichtlichkeit. Allein ſelbſt die Trom⸗ 
meln und Trompeten, welche die anlangenden Heere ru⸗ 
fen und begleiten, können nicht ein muſikaliſches Kunſt⸗ 
werk bilden. Wir ſollen eine Schlacht ſchauen, und hö⸗ 
ren lange Tonläufe die Seala hindurch, unter dem Ge⸗ 
töſe der Ratſchen und Kanonenmaſchinen, rauſchende und 
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ſchwirrende Tonfiguren, zuletzt die im Rhythmus 'zer⸗ 
riſſene und in zuckendes Stöhnen verwandelte Melodie 
eines bekannten Volksliedes, was Alles ohne hinzutre⸗ 
tenden Erklärer nicht verſtanden werden kann und dem 
Gefühl Wenig oder Nichts darbietet, den Verſtand aber 
nur durch Vergleichung des analogen, wenn auch unzu⸗ 
reichenden Ausdrucks oder durch die Aufmerkſamkeit auf 
die nachahmende Kunſtfertigkeit beſchäftigt. Der An⸗ 
ſpruch auf die ergänzende Phantaſie des Hörers iſt zu 
groß und unſicher; die Wirkung verliert ſich in Kälte 


| 
| 
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der Ueberſpannung. Solche Werke mögen Tonkunſtſtücke 
genannt und von der Menge, die an Erzeugniſſen des 
Witzes hängt, bewundert werden; nimmer wird die 


ſcheinbar oder wirklich geiſtreiche Behandlung den offen⸗ 


baren Mißbrauch zweckwidriger Mittel rechtfertigen oder 
zur Kunſtregel erheben. Entwürdigt wird überall die 
Kunſt, wenn ſie auf einen kümmerlichen Erſatz der Na⸗ 
tur ausgeht und zu täuſchen ſtrebt. Auch die Statue 
lebt und die Geſtalten im Gemälde erſcheinen beſeelt, 
doch nicht durch die Form einer künſtlich nachgemachten 
Wirklichkeit, ſondern den Bedingungen entzogen, außer 
denen alle Gebilde des Geiſtes im Gebiete der Freiheit 
ſtehen. So arbeiten die Sculptur und Malerei auch da, 
wo ſie porträtiren, für ideale Form, und entfernen, was 
dem unfreien Intereſſe mechaniſcher Behandlung anheim 
fällt. Wer aber möchte in jenen Paukenſchlägen idea— 
liſirte Kanonen, in einer Reihe von Triolen für Blas⸗ 
inſtrumente eine Vergeiſtigung des Wimmerns und Heu— 
lens der Verwundeten erkennen? Ein ſolches Nachbilden 
oder Nachäffen lautet wie Hohn des Witzes. Für Com⸗ 
poſition des Erlkönigs kann Angſt und Schauer, nicht 
der Galopp des Pferdes, lockende Liebkoſung, nicht das 
Säuſeln des Windes unmittelbare Aufgabe werden. 


8. 56. 


Dieſe allgemeine Andeutung einer Grenzlinie muß 
ſich beſtätigen, wenn wir die ſtatthafte Anwendung der 
Tonmalerei in den beſonderen Regionen des Herber 
Sichtbaren, Denkbaren verfolgen. 

Bei der Nachbildung der lautbaren Natur wird eine 
Unterſcheidung nöthig, welche die ächten Meiſter der 
Kunſt nicht unbeachtet gelaſſen, die ſchwachen vernach— 
läſſigt haben. Den Geſang der Vögel, wie den Schlag 
der Wachtel oder der Nachtigall, auf's Treueſte nachah— 
men, bleibt immer ein bloßes Spiel mit Tönen und 
techniſche Künſtlichkeit, die im Aeußerlichen ohne äſthe— 
tiſche Wirkſamkeit verweilt. Auch der Name Beetho— 
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ven's könnte da nicht rechtfertigen, wenn er auf dieſem 
Wege betroffen würde. Das Lied: der Wachtelſchlag, 
in welchem der Dichter auf das rhythmiſche Verhältniß 
eines Cretieus ein allegoriſches Spiel für die Worte: 
fürchte Gott, lobe Gott, gebaut hat, würde wol man⸗ 
cher Componiſt ſo behandelt haben, daß es nur als ein 
tändelnder Scherz, der nicht zum Herzen ſpricht, ſon⸗ 
dern höchſtens durch Witz ergötzt, betrachtet werden 
könnte. So auch in Nachahmung anderer Naturtöne, 
welche durch Begriffe der Textworte bezeichnet werden. 
Störend wirkt, wenn Romberg in der Glocke bei den 
Worten: und das Stadtthor ſchließt ſich knarrend, drei 
Tacte hindurch das Knarren des Thors vernehmen läßt. 
In dem Texte des Requiem: tuba, mirum fpargens 
sonum, coget omnes ante thronum, wird das Welt⸗ 
gericht dadurch verſinnbildlicht, daß eine Poſaune die 
Todten rufen wird; wie ſehr aber vergriffen ſich Com— 
poniften, wenn ſie die Weltpoſaune durch eine gewöhn— 
liche Trompete vertreten ließen und damit gleichſam ſag— 
ten: hört! fo wird geblaſen werden. Ein Anderes war 
es, wenn Cherubini in einer Abendmahlscantate bei den 
Worten: Laßt Trompeten erſchallen! auch Trompeten in 
den Chor der Lobpreiſung Gottes einſtimmen läßt. Der 
ſäuſelnde Wald und der rieſelnde Bach könt und wir 
nennen dies dichteriſch deſſen Sprache; übergetragen in 
eine nachahmende Muſik mit dem Zweck der Nach- 
ahmung entſchwindet das Metaphoriſche, und die Dar— 
ſtellung wird bedeutungslos, wenn ſie nicht ſogar in's 
Lächerliche verfällt. So können die Sänger in Händel's 
Acis und Galathea ſich kaum des Lachens enthalten, 
wenn fie als Stellvertreter des murmelnden Bachs figu— 
riren, und abſurd war es, als Pater Oswaldus a S. 
Cäcilia, wie Weber berichtet, in feinen Pſalmen bei den 
Worten: conquassabit capita in terra multorum, das 
Knacken der zerſchellten Hirnſchädel hat vernehmen laſ— 
ſen. Der Carricatur verfallen Scherze, wie das Sextett, 
welches Pepuſch zur Ergötzung Friedrich Wilhelm's als 


Nachahmung grungender Schweine für ſechs Fagotte 


componirte. 


In ſolcher Naturnachahmung vermag dennoch bei geiſt⸗ 


reicher Behandlung auch ein Höheres mitzuwirken, was 
wir als ein ideales Prineip bezeichnen können. Es wird 
auf zwei Wegen erreicht. Die Tonwelt außer dem Men⸗ 
ſchen, welche uns namentlich in dem Geſang der Vögel 
zuſpricht, wird zur menſchlichen, indem wir ihr eine 
Bedeutſamkeit menſchlicher, mithin geiſtiger Art beile⸗ 


gen; dann beſagt der nachgeahmte Ton mehr als er in 


ſich trägt. Dies iſt eine ſymboliſche Auffaſſung der Na⸗ 
tur. So hat Beethoven feinen Wachtelſchlag behandelt, 


wo wir zwar dieſe Deutung der Naturerſcheinung und 


die Unterlegung einer fremden Idee mißbilligen mögen, 
allein die Art der Behandlung als eine geiſtreiche aner- 
kennen müſſen. Daß Beethoven nicht auf eine unmittel⸗ 
bare Nachbildung ausging, zeigt der Wechſel des Tons 


und der rhythmiſchen Form in dem Wachtelſchlage; daß 


ihm die untergelegte Bedeutung den Hauptpunct aus⸗ 


machte, ergibt die geſammte Darſtellung. Der Componiſt 


hat alſo zu beachten, was eine ſymboliſche Bedeutung 
in ſich trage, und wie weit die Muſik in bildlicher 
Zeichnung ſchreiten könne, ohne in bloße wee 
der Natur zu verfallen. 

Eine andere Art der Vergeiſtigung ergibt ſich bei 
der unmittelbaren Auffaſſung der Tonerſcheinungen der 
Natur. Der Vögel Geſang, das Brauſen und Säuſeln 
des Windes iſt wirklich eine Sprache der Natur. Sie 


dringt in das Innere des Menſchen, ohne ihrer eigen⸗ 


thümlichen Form ſich zu entziehen, und thut in den in⸗ 


dividuellen Formen des Geſangs das Daſeyn und Wal⸗ 


ten der allgemeinen ſchöpferiſchen Lebenskraft, in der 
N } N 7 


Gebundenheit der Naturnothwendigkeit die Ahndung einer b 


höheren Freiheit kund. Dies lebt in dem Innern des 
auffaſſenden Menſchen fort und ſoll er es begeiſtert aus— 
ſprechen, ſo gibt er es wieder in der gleichen Form, wie 
er es empfaugen hat. Da iſt denn des Künſtlers Ab⸗ 


— 
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ſicht nicht, die Naturſtimmen künſtlich nachzuahmen, 
ſondern er ſpricht den Hymnus der Natur in' den Tönen, 
die er in ſich trägt, und gibt die durch die tönende Na— 
tur erweckten Gefühle in den anregenden Lauten zurück. 
So beurtheile man die hierher gehörigen Partieen der 
Paſtoralſymphonie von Beethoven, abgeſehen von den 
Stellen, wo er über die Grenze in die nackte Copirung 
der Wirklichkeit ſchritt. Das Lied der Schöpfung und 
den Hymnus der in ihr waltenden Lebensfülle ſingt er 


in den gleichen Tönen wieder; es iſt ein vergeiſtigter 


Naturgeſang geworden. Dahin gehört auch die charak— 
teriſtiſche Symphonie von Spohr: die Weihe der Töne, 
welche ſo vielmals falſch beurtheilt worden iſt. Wer 
darin Nichts mehr als nachgeahmten Finkenſchlag, Ku⸗ 


kukruf, Nachtigallenſang vernimt, hört nur mit gemei⸗ 


nen Ohren, und ſelbſt diejenigen, welche angenommen 
haben, des Künſtlers Begeiſterung ſtammte allein aus 
dem von Pfeifer gedichteten Texte, und es habe der 
Tondichter da erſt aus einem abgeleiteten Quell geſchöpft, 


und des Dichters Worte auf Muſik zurückgeführt, ſchei⸗ 


nen ein Unrecht zu begehen. An der Hand des Dichters 


lauſchte Spohr den Liedern der erwachenden, Leben ath— 


—7 


menden Natur, und wie fie in ihm wiederklangen, ſo 


ſprach er ſie aus, damit die Natur ſelbſt ihr Lied, aber 


durch ein menſchliches Gemüth hindurch gedrungen, aus⸗ 


töne. Wir vernehmen nicht objective Nachahmung und 
Malerei, wie in Haydn's Jahreszeiten der Hahn kräht 
und die Lerche tirillirt. Auch bei Spohr tirilliren Flö— 
ten den Lerchengeſang, die Clarinette klagt der Nachti— 
gall Lied, das Horn läßt den Ruf des Kukuks verneh— 
men, allein ſie ſtimmen alle nur in den einen Lebens⸗ 
hymnus ein, in welchen einzuſtimmen jeder Kreatur das 
Recht geworden iſt, und dennoch ſind dieſe Töne mehr 
als Natur, Abbilder eines nur in der Menſchenbruſt ge= 
zeitigten Lebens. 

Wie die Beziehungen, in welchen die Verhältniſſe 
des Lautes und Rhythmus zu den räumlichen Beſchaf⸗ 
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fenheiten ſtehen, einen Zuſammenhang und eine Ver— 
wandtſchaft alles Räumlichen und Zeitlichen erweiſen 
und Raum und Zeit gegenſeitig durch einander gemeſſen 
und in der Sprache mit gleichen Worten bezeichnet wer⸗ 
den, fo möchte der Muſik auch geſtattet ſcheinen, in das 
Gebiet des Sichtbaren einzugreifen und das, was dem 
Auge gegeben, in Tönen ähnlich nachzubilden, wenn 
auch mit der Vorausſetzung, daß hierbei immer nur ein 
Abbild des menſchlichen Innern gegeben werde. Da aber 
zeigt ſich alsbald, es ſey Alles ausgeſchloſſen, was im 
Sichtbaren unmittelbar nur auf den Begriff des Raums 
bezogen werden kann. So mag es möglich ſeyn das 
Schweben und die Bewegung der Dinge im Raume auch 
durch eine Schwebung und eine raſchere oder langſamere 
Bewegung der Töne, der die Seele auch als Gemüth 
folgen kann, auszudrücken. So unterſtützt die Muſik des 
Tanzes nicht allein die Bewegung des Tanzes, ſondern 
prägt dieſe ſelbſt in den melodiſchen Formen aus; ſo 
ſcheint ein anſchwellender Ton allmälig einen größeren 
Raum zu erfüllen, und wir benennen ihn als einen wach» 
ſenden, wie dem verklingenden ein Verſchwinden beige— 
legt wird. Es wird dem Muſiker frei ſtehen durch Ans 
deutung deſſen, was als Räumliches mitwirkt, den Aus⸗ 
druck der Muſik zu verſtärken und die Seele auf das 
hinzuleiten, was ſie eigentlich nur von einer anderen 
Seite gewinnen kann. In Hößler's ſchönem Schifferlied 
ſehen wir das Schiff durch die Wogen treiben, in 
Beethoven's Geſang: Meeresſtille und glückliche Fahrt, 
fällt auf das Wort Welle eine ſchwebende Tonfigur. 
Nimmer aber kann für ſtatthaft erachtet werden, was 
auf bloßen Analogieen der Sprache und der Begriffe be— 
ruht; daher wir die Zeichnung des zackigen Hirſches, 
des flockigen Schnees in Haydn's Schöpfung, das Abs 
bild eines Löwen mit fliegender Mähne in Weber's er— 
ſtem Ton nur als witzige Spiele betrachten, die als ein 
nicht zum Kunſtwerk Gehöriges wol einmal ergötzen, 
aber bei anhaltender Betrachtung mißfallen werden. 
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Eine dritte Sphäre befaßt das Denkbare. Da haben 
wir außer dem Conflict, in welchem die äußere Wirk⸗ 
lichkeit mit dem Innern des Menſchen ſteht, auch ins⸗ 
beſondere das Wechſelverhältniß zu beachten, in welchem 
die Thätigkeiten der Seele wirkſam ſind und eine abſo⸗ 
lute Trennung nicht zulaſſen. Wiederholen müſſen wir 
den Ausſpruch Herder's, daß wir vergeblich verſuchen 
mit Namen Fächer in die Seele zu zimmern. Auch Ge⸗ 
danke und Gefühl berühren ſich und gehen in einander 
über, bald mit einſeitiger Beſchränkung, indem das Ges 
fühl dem Gedanken die Schärfe der Abſtraction benimt 
und das Denken dem Gefühl die intenſive Kraft min⸗ 
dert, bald aber auch zur Verſtärkung, wenn eine dop⸗ 
pelte Thätigkeit zu gemeinſamem Streben ſich verbindet, 
wie dies die Seelenlehre und die Erfahrung nachweiſt. 
Der Sprache als Ausdruck des Gedankens dienen Laute, 
welche der ſinnlichen Empfindung und dem Gefühl ent⸗ 
ſtammen; dagegen greift auch wieder da, wo Sprache 
und Muſik in Verbindung treten, das iſt im Geſang, 
der Begriff herüber in das Gebiet des Gefühls, und es 
kommt eine Uebertragung des Gedankens in Töne zu 
Stande, bei welcher ſich nicht allein feine Abſtraetion 
aufrecht erhält, ſondern auch das Gefühl auf den In⸗ 
halt der Begriffe eingeht und aus ihm Stoff für ſeine 
eigene Thätigkeit ſchöpft. Wenn daher der Tonkünſt⸗ 
ler dem Texte der Worte ſo folgt, daß er auch in der 
muſikaliſchen Darſtellung den Inhalt der Begriffe zu 
bewahren ſucht, fo weit derſelbe in das Gemüth ein- 
greift, kann dies nicht als eine verwerfliche Tonmalerei 
betrachtet werden. In dem Componiſten erwachen Vor⸗ 
ſtellungen, die ihm Gefühle wecken, und indem er dieſe 
ausſpricht, geht auch ein Ingredienz der Vorſtellung in 
feine Darſtellung über, fo daß dieſe der angeregten To— 
talität des Geiſtes entſpricht, aus welcher ſie hervor⸗ 
ging. Tiefe und Höhe ſind Begriffe des Sichtbaren und 
werden gedacht; übergetragen auf die ktoniſchen Verhält⸗ 
niſſe, wo ſie keinen räumlichen Abſtand betreffen, könn⸗ 
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ten fie leicht mit Andern vertauſcht werden, doch hat 
nun einmal menſchliches Denken und Sprache dieſe bild⸗ 
liche Auffaſſung gewählt und feſtgeſtellt, und wir ſind 
nicht vermögend die Affociation der Vorſtellungen zu. 
hemmen. „Es gibt,“ wie Göthe an Zelter ſchrieb (Th. 1. 
S. 391) auch für's Ohr eine Symbolik, wodurch der 
Gegenſtand in der Imagination auf eine eigene Weiſe 
hervorgebracht wird; indem das Bezeichnete und Bezeich⸗ 
nende in faſt gar keinem Verhältniſſe zu ſtehen ſcheint.“ 
Wo nun dieſe Begriffe in dem Gedichte gegeben ſind, 
wird die ihm entſprechende Muſik nicht das Gegenthei⸗ 
lige wählen und die Tiefe durch hohe, die Höhe durch 
tiefe Töne bezeichnen, obgleich das, was den Ton als 
tief und hoch betrachten läßt, nur in der metaphoriſchen 
Benennung liegt. Daher war nicht unſtatthaft, wenn 
die Componiſten der Miſſen, wie Hummel, Eybler, die 
Worte descendit de coelis in abſteigenden Tonfolgen, 
die Worte adscendit in coelum in aufwärts ſich erhes 
bender Bewegung der Töne wiedergaben, wenn Mozart 
im Requiem da, wo das Weltgericht geſchildert wird 
und die Worte qua resurget ex favilla judicandus 
homo reus die auferſtehende Menſchheit andeuten, ges 
wiß nicht mit abſichtlicher Wahl, ſondern dem Zuge des 
Geiſtes folgend, durch eine aufwärts ſteigende Tonfolge 
von d bis zu a ſich erhebt. Unwillkührlich gab Spohr 
in der Jeſſonda den Worten: „er ſtieg empor,“ Weber 
in der Hymne dem Gedanken: „Schwing dich auf,“ eine 
entſprechende Geſtaltung. Auf dieſe Weiſe tritt da, wo 
wir den geſteigerten Grad der Begeiſterung oder des 
Affects als Erhebung fühlen und benennen, auch in den 
Tönen eine ſo benannte Erhebung (die es doch ſelbſt nicht 
iſt) ein, wie der dumpfe gepreßte Gemüthszuſtand in der 
alſo im Begriff erfaßten Tiefe ſeinen Ausdruck findet. 
Das Wort Hoffnung deutet in ſich ſelbſt eine offene 
helle Ausſicht an, und der Componiſt wird dafür nicht 
einen düſtern oder dumpfen Ton oder Accord wählen. 
Vorſtellungen werden zu Gefühlen und in Ausſprache 


LL er 


dieſer Gefühle kann auch ein den Vorſtellungen und ih⸗ 
ren in der Sprache fixirten Merkmalen Entſprechendes 
bewahrt werden. Wir können aber hierbei noch weiter 
gehen, indem der muſikaliſchen Kunſt auch hier ein ſym— 
boliſcher Ausdruck billig zugeſprochen wird, und mithin 
ſie Zeichen wählen darf, welche für den Geiſt mehr und 
ein Anderes ausſagen, als ihrer Natur nach ſie ſelbſt 
kund thun. Wenn nun das Gefühl in Ermangelung der 
für die Erkenntniß erforderlichen Merkmale der Dinge 
oft genöthigt wird ſeine Ausſprache in ſinnbildlichen 
Formen zu ſuchen, ſo erſchließt ſich hier ein weiteres 
Gebiet, welches noch nicht genug angebaut zu ſeyn 
ſcheint. Mendelsſohn hat in ſeinem Paulus einzelnes 
Vortreffliche für dieſe Gattung muſikaliſcher Darſtellung 
geleiſtet, wie in der Arie: Gott ſey mir gnädig, in 
dem Chor: Steiniget ihn. Man belächelt, daß Mar⸗ 
cello in den Worten: Abbastanza comprendo il grande 
eccesso del mio delitto (wohl fühl ich das große 
Uebermaaß meiner Miſſethat) auf eccesso den Ueber⸗ 
ſchritt von as auf h in einer übermäßigen Seecunde ges 
legt habe; allein in den Tönen liegt nichts Lächerliches, 
ſondern nur in der zufälligen Gleichartigkeit der Benen⸗ 
nung des Uebermaaßes, an welche Mareello vielleicht 
nicht einmal gedacht hat. Iſt's aber in der Sache ſelbſt 
verſchieden, wenn Beethoven in: Meeresſtille und glück— 
liche Fahrt bei den Worten: in der ungeheuren 
Weite einen vollen, allen Raum erfüllenden Accord 
eintreten läßt? Und dies konnte er thun und fonder Ta— 
del. So fällt in Chriſtus am Oelberg das Wort Lei— 
den im erſten Reeitativ auf Ges. Und geht nicht je> 
dem Hörer bei den Worten: Und es ward Licht, in 
Haydn's Schöpfung mit dem einen C-Aecord ein ſtrah— 
lend heller Lichtglanz auf? Niemand wird damit verglei⸗ 
chen, was Mengis, ein Schüler Graun's, zur Recht⸗ 
fertigung von verbotenen Quinten im erſten Choral der 
Paſſionsmuſik anführte, ſie ſeyen abſichtlich und mit 
großer Kunſt angebracht, um das Wort Frevelthat 
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charakteriſtiſch zu bezeichnen. Hat Bach in feiner johan⸗ 
neiſchen Paſſionsmuſik in der Arie No. 7, wo der Text 
lautet: ich höre nicht auf an mir zu ziehen, zu ſchieben, 
zu bitten, abſichtlich das Wort ſchieben einer malen⸗ 
den Figur untergelegt, ſo wird er heutigen Tags kaum 
Beifall finden. Jomelli legte in Dlympiade 2ter Aet 
7te Scene ah che sarem di nuovo in quest' or- 
rido passo auf das Wort passo eine unbegründete en» 
harmoniſche Fortſchreitung. | 


8. 37. 

Der Standpunct verändert ſich, wenn Muſik dem 
Witze und Scherze dient. Dann nemlich hat der combis 
nirende Verſtand, welcher mit Aehnlichkeiten und Con⸗ 
traſten ſpielt, die Oberhand, und das Werk hört auf 
äſthetiſch zu wirken, wenn es auch unterhalten und als 
Lächerliches ergötzen mag. Wir haben da nicht nöthig 
eine Analogie aus dem Leben gemeiner Menſchen, wel⸗ 
che ihre Worte mit nachahmenden Geſtikulationen und 
nachgebildeten Naturtönen vernehmen laſſen, zur Recht- 
fertigung der muſikaliſchen Tonmalerei heranzuziehen, 
vielmehr wird mit der Anerkenntniß, es ſpiele hierbei 
der Witz, die Muſik auf ein fremdes Gebiet gezogen, 
wo das Werk ſogar aufhört ein rein muſikaliſches Kunſt— 
werk zu ſeyn. Der Witz aber ergreift die Aehnlichkei⸗ 
ten, wo immer und durch weſſen Hülfe er ſie auffinde; 
der Scherz hat es mit leichter Ergötzlichkeit zu thun. 
Werden Beide nicht vom Geſchmack geleitet, ſo können 
ſie ſich in's Fade und Geiſtloſe verlieren. Welche Kunſt 
aber fände ſich vor, die nicht auch zu dieſen Zwecken 
verwendet worden wäre? und wie ſollte es beim muſika— 
liſchen Betrieb an Wisbrauch in dieſer Hinſicht man⸗ 
geln? Nur darf damit nicht verwechſelt werden, was 
der charakteriſtiſchen Zeichnung inſofern dient, als in der 
Muſik, wie im Gedichte, Töne eine mimiſche Bedeu- 
tung erhalten. So mußte der Componiſt dem Dichter, 
der im Don Juan Leporello den Tritt des ſteinernen 
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Gaſtes durch Tap, Tap bezeichnen läßt, ſtreng folgen, 
und das Komiſche liegt hierbei nur in der Situation, 
da, wie Wöltje richtig bemerkte, auch Macbeth's Ge— 
mahlin mit gleichen oder ähnlichen Worten und Tönen 
das Einherſchreiten des Geſpenſtes zeichnen könnte. Beide 
dürfen den Ton des Tritts nicht nachahmen wollen, fon» 
dern dadurch nur die erregte Angſt, die auf gleiche 
Weiſe zuckt, ausſprechen. Hat Haydn in den Jahres— 
zeiten da, wo er den Hahn krähen, das Spinnrad ſchnur⸗ 
ren läßt, mehr als eine ſcherzhafte und witzige Anſpie— 
lung geben wollen, ſo irrte er gewiß, doch er wollte 
nicht mehr; nicht mehr auch Beethoven, wenn er in dem 
Liede aus Göthe's Fauſt am Schluß ſogar durch ges 
knickte Töne malt, wie ſie den Floh getödtet. In den 
VPoönen ſelbſt liegt es nicht, ſondern nur in der zu Hülfe 
gerufenen Combination des Witzes, wenn auch da nicht 
geläugnet werden darf, daß bei nachläſſiger Behandlung 
jede Anſpielung ermattet und jedes Gleichniß hinkt. Am 
weiteſten entfernt liegen Wortſpiele und Witze, die auf 
ganz unmuſikaliſcher Grundlage beruhen, wie die Com— 
poſitionen nach Namen, Bach, Fesca, Acesba (in 
Kalliwoda's dritter Symphonie), oder wenn Mattheſon 
da, wo im Texte der Regenbogen genannt wird, auch 
eine Tonfigur bildete, welche in der Notenform auf dem 
Papier wie ein Regenbogen ausſah. In der Betrach⸗ 
tung des Komiſchen in der Muſik find die einzelnen Ars 
ten, in welchen die nachahmende und wol auch nach— 
äffende Muſik den Zweck lächerlicher Darſtellung erreicht, 
verzeichnet und Beiſpiele in vorhandenen Werken nad: 
gewieſen worden. S. Th. 1. S. 405. 


| 8. 38. 
Faſſen wir das im Einzelnen Erörterte zuſammen, 
ſo ergeben ſich als Regeln der muſikaliſchen Kunſt drei 
Warnungsſätze: 1. Man meide eine objective Darftel- 
lung äußerer Objecte, in welcher fie ſelbſt, der Natur 
oder dem Verſtande entnommen, nicht der Eindruck, den 
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fie hervorbringen, und die durch Anſchauung und Den- 
ken vermittelte Gemüthslage ausgeſprochen wird; denn 
ſie kann unzureichend nur mißlingen. 4. Man ſchwäche 
oder vernichte nicht das Gefühl durch angeregte dazwi— 
ſchen tretende Vorſtellungen; denn dadurch wird der Ge— 
nuß am muſikaliſchen Werke ſelbſt vereitelt. 5. Man 
trübe in keiner Hinſicht die äſthetiſche Reinheit, welche 
allein nur fähig iſt das Schöne in ſich aufzunehmen; 
denn dadurch wird die Selbſtändigkeit des Kunſtwerks 
aufgehoben und das Spiel der Phantaſie wird zur [ces 
ren Spielerei, während ein Mancherlei von Anklängen 
der Außenwelt die Seele nicht feſſelt, ſondern zerſtreut. 

Die Sphäre, innerhalb welcher Tonmalerei als zu⸗ 
läſſig erkannt werden muß, zeigt ſich uns 1. in der Aus⸗ 
ſprache des inneren Wiederhalls eines Aeußeren durch 
gleichartige Tonformen; 2. in der Andeutung der mit 
dem Gefühl in Eins fallenden Vorſtellungen durch ana⸗ 
loge Bezeichnung; 3. in der ſymboliſchen Idealiſirung 
des in der Vorſtellung Gegebenen; 4. in dem Verfolg 
komiſcher nnd ſcherzhafter Effecte. 

Eine beſondere Beachtung zieht hier der Unterſchied 
zwiſchen der Inſtrumentalmuſik und Vocalmuſik auf ſich. 
Meiſtens tritt die Malerei da im Geſange ein, wo 
Worte eine Bezeichnung äußerer Dinge enthalten und 
der Einbildungskraft das Bild unwillkührlich aufdringen, 
was in Töne umgeſetzt zur erneuerten Erſcheinung wird. 
Hierbei tritt dann die von Weber namhaft gemachte 
Warnung als gültig hervor, daß nur dasjenige ergriffen 
und maleriſch behandelt werden kann, was ein Weſent⸗ 
liches in ſich faßt, nicht aber das Zufällige und Be⸗ 
deutungsloſe. Weber wählt hierzu das paſſendſte Bei⸗ 
ſpiel, wenn er der Worte im Texte des kirchlichen Credo 
gedenkt: et exspecto resurrectionem mortuorum (und 
ich erwarte die Auferſtehung der Todten). In ihnen iſt 
das durch den Gedanken angeregte Gefühl die feſte Zus 
verſicht, der beruhigende Glaube, der heitere Aufblick 
in die Zukunft. Schon der Begriff der Auferſtehung 
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liegt außer den Grenzen des Gefühls und gehört dem 
denkenden Verſtande zu, wie vielmehr der Begriff der 
Todten, deren Bezeichnung nur ein Hülfswort ausmacht. 
Und doch haben Viele aus der Zahl preiswürdiger Meis 
ſter gerade auf das Wort mortuorum alle Aufmerkſam⸗ 
keit gerichtet und im Gegenſatz des Vorausgehenden lange 
volle Noten für daſſelbe gewählt und den Schauer des 
Todes damit bezeichnen wollen. So wird aber ein Ge⸗ 
fühl herangezogen, was mit dem hier angeregten Grund— 
gefühl des Vertrauens unſchicklich und ſtörend contraſtirt. 
Leicht kann ſolche auf ein bloßes Wort gebaute Ton— 
malerei lächerlich werden. Jomelli wurde einſtmals be- 
wundert, da er in der 3 Scene der Oper Olympiade 
bei einer Vergleichung: ein Roß, daß ſich der Wohnung 
nähert, beſchleunigt ſchneller ſeinen Lauf, in der Be— 
gleitung den Galopp des Pferdes zeichnete, wo doch nur 
die Reflexion den Stoff gewährt. Ein weiterer Spiel⸗ 
raum iſt der Inſtrumentalmuſik als Begleitung des Ge— 
ſangs angewieſen, wo ſie nicht als blos ausſchmückende 
Beigabe betrachtet werden darf, ſondern die Situation, 
in welcher ein Individuum erſcheint, Gefühle nährt und 
handelt, auch nach den äußeren Verhältniſſen unter den 
ſchon angedeuteten gültigen Bedingungen ſchildert. Hier— 
bei verwendet die Muſik die ihr zu Gebote ſtehenden 
Mittel der Nachahmung und der ſymboliſchen Zeichnung, 
wie Haydn die Sommerſchwüle in ſtockenden Pizzicatotö— 
nen zeichnet, mit mehr Freiheit, wenn Naturgefühle 
zur Darſtellung gebracht werden, und zwar darum, weil 
in der Verbindung von Hauptſtimmen und begleitenden 
Stimmen ein Doppelbild entſteht, in welchem ſich das 
ſelbſtändige Gefühl des Individuums mit den Eindrücken 
der Außenwelt vereinigt. Daher der Unterſchied, wenn 
z. B. die Componiſten des Göthe'ſchen Liedes: der Mühl⸗ 
bach und der Wanderer, und Curſchmann zu dem Liede: 
Bächlein, laß dein Rauſchen, in der Begleitung den 
murmelnden Bach als Wiederhall dareintönen laſſen, 
und wenn dagegen Händel den ſingenden Stimmen ſelbſt 


dies Murmeln des Baches unſtatthaft zutheilke⸗ Sol⸗ 
che Schilderung nimt die Oper, welche Situationen vor- 
ſtellt, vorzüglich in ſich auf. Die reine Inſtrumental⸗ 
mufik hat mit größeren Schwierigkeiten zu kämpfen, in⸗ 
dem ſie ſich auf die entlegene Reflexion ſtützt, und ſich 
nicht ſowohl der Rede begibt, wie Weber ſagt, (die ja 
doch in der Muſik nicht das Urſprüngliche ausmacht), 
als vielmehr ſie als nothwendig erfordert, nemlich in 
der Erklärung. So bleibt Neukomm's Quintett, wels 
ches ein ländliches Feſt in der Schweiz ſchildert, unbes 
greiflich, und daher ungenießbar, wenn nicht die erklä— 
rende Demonſtration hinzukommt. An dieſem Werke 
läßt ſich bey Einzelnem entſchieden nachweiſen, was über 
die feſtgeſtellten Grenzen hinausliegt. Der erſte Satz 
ſchildert die im Erwachen der Natur auflebende Heiter— 
keit, der zweyte die zur Kirche gehende Gemeine, der 
dritte das Ungewitter, welches das auf den freien Plä— 
tzen verſammelte Volk überraſcht, der vierte die Fröh⸗ 
lichkeit des Tanzfeſtes und die Heimkehr der Hirten in 
ihre Wohnungen; das Meiſte nur durch Hinzutritt des 
Erklärers. Das Erwachen und die allmälige Erhebung 
und Belebung der Gefühle im Anſchauen der aufathmen— 
den Natur, ſowie die durch Sonnenglanz und Lebens⸗ 
fülle aufgeregte Heiterkeit zeichnet der Künſtler mit fiches 
rer Hand; er ſpricht im zweiten Satze die fromme An— 
dacht aus; er gibt ein Bild der ausgelaſſenen Luſtigkeit 
beim Tanze des Landvolks; allein die Vögel, die im 
erſten Theile wirklich ſingen ſollen, ſingen nicht; die 
zackigen Triolen und das Gewühl in diſſonirenden Tö— 
nen gibt uns kein Bild eines 10 0 „und fo an⸗ 

deres Einzelne. | 


| 8. 39. 
Stellt ſich in dieſer Betrachtung die Grenzlinie her⸗ 
aus, welche die muſikaliſche Kunſt von der plaftifchen- 
und maleriſchen ſcheidet, ſo hat der erfindende Künſtler 
auf einer anderen Seite bei Anerkennung der Verwandt⸗ 
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ſchaft, welche zwiſchen Muſik und Poeſie obwaltet, doch 
auch die Linie nicht zu überſehen, durch welche dieſe bei⸗ 
den Künſte in ihrer Selbſtändigkeit und in ihren nicht 
übertragbaren Geſetzen beharren. Nach dem, was oben 
über das gegenſeitige Verhältniß beider Kunſtformen ge— 
ſagt worden iſt, bedarf es hier nur der Andeutung, daß 
Vieles in der Poeſie gegeben werden kann und gegeben 
worden iſt, was einer muſikaliſchen Bearbeitung entwe⸗ 
der nicht eignet oder widerſtrebt und die Erfindung miß⸗ 
glücken läßt. Zwar hat man behauptet, es ſey jeder 
Stoff muſikaliſch zu behandeln und der ſonſt ehrenwerthe 
Telemann meinte, ſogar ein Thorzettel ſey in Muſik 
zu ſetzen, wozu freilich auch Belege aus Opern nicht 
mangeln; und willig können wir einräumen, daß, wenn 
keine Poeſie ohne Antheil des Gemüths exiſtirt und in 
Jeder ein muſikaliſches Element, ſey es auch nur in 
rhythmiſchen Formen, wohnt, ſich Muſik mit Jeglicher 
verbinden laſſe; allein der entſcheidende Hauptpunct be⸗ 
ruht dann immer in dem Verhältniß der Unterordnung 
oder Beiordnung. Damit, daß man ſagt, die Muſik 
iſt lyriſcher Natur und behandelt ausſchließlich lyriſche 
Stoffe, reicht man nicht aus. Die alten Rhapſoden 
und Barden trugen ihre epiſchen Geſänge ſtets unter 
muſikaliſcher Begleitung vor, und in neuer Muſik um⸗ 
faſſen Recitative oft erzählenden und belehrenden Stoff. 
Fällt nun nicht allein alles das, was aus dem Ge— 
müth ſtammt, ſondern auch was die Phantaſie zu ei⸗ 
nem anſchaulichen Bilde belebt, in den Umkreis der 
Poeſie, ſo würde die Muſik die ihr angewieſene Grenze 
überſchreiten und die Erfindung verfehlt ſeyn, wenn ſie zu 
melodiſcher Behandlung einen dichteriſchen Stoff wählte, 
welcher entweder in objeetivirender Darſtellung erfchiene, 
wie im rein epiſchen Gedicht, oder fich auf bildliche Ein- 
kleidung der Reflexion beſchränkte, wie im didaktiſchen 
Gedicht, in der Satyre. Dagegen wird ein erhabener, 
das religiofe oder ethiſche Gefühl anregender Gedanke, 
ſelbſt außer rhythmiſch⸗metriſcher Form, wie Sprüche 
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der heiligen Schrift, zur reichſten Unterlage muſikali⸗ 
ſcher Erfindung, weil in ihnen eine Idee des höheren 
geiſtigen Lebens niedergelegt iſt. Daß mithin die Muſik 
durch nächſte Verwandtſchaft das umfangreiche Gebiet 
der Lyrik für ſich gewinnt, bedarf nicht weiterer Nach» 
weiſung; da aber, wo das Gemüthliche, Affeetvolle, 
Subjeetive zurücktritt, und der Dichter in Erzählung und 
Schilderung verweilt, oder der Reflexion Raum gibt, 
wählt fie die Zwiſchengattung einer muſikaliſchen Deela⸗ 
mation im Recitativ. Daß dieſes auch die Ausſprache 
betrachtender Gefühle, ja ſelbſt heftige und leidenſchaft⸗ 
lich zuckende Bewegungen aufnehme, bleibt unbenommen, 
und iſt pſychologiſch begründet. 


$. 40. 

Dem Componiſten des Geſangs ergibt ſich alſo ein 
Geſetz, durch welches er auf die Beachtung der Grenzen 
feiner Kunſt und die richtige Wahl zureichender Mittel 
hingewteſen wird. Der Verſuch Poeſieen, welche, ab⸗ 
geſehen von der äußeren Form, des muſikaliſchen Ele- 
ments entbehren, in Melodie umzuſetzen, war ſtets ein 
vergeblicher, indem dann entweder der Text bezeichnungs⸗ 
los neben den unverbundenen Tonreihen hinlief, oder 
das Contraſtirende in feiner äſthetiſchen Bedeutungsloſig⸗ 
keit verletzte. Der Komik ſteht hierbei ein anderes Ge- 
biet offen, indem fie mit dem Contraſte ein anmuthiges 
Spiel treibt, und da auch ein geſungener Küchenzettel, 
wie Leporello's Tabelle über Don Juan's Liebſchaften, 
der Kunſtregel entſpricht, wenn die Darſtellung durch 
Combination des Widerfälligen ergötzt. Inwiefern da⸗ 
gegen der Dichter das Epiſche ſo behandelt hat, daß zu⸗ 
gleich durchleuchtet, wie die Gegenſtände der Erzählung 
auf fein: Gemüth gewirkt haben und er Antheil neh- 
mend die Zeichnung entwirft, oder inwiefern mit drama⸗ 
tiſcher Poeſie auch das Lyriſche verſchmilzt, dies muß 
jedesmaliger Beurtheilung des Beſonderen überlaſſen blei⸗ 
ben. Kein allgemeines Verbot darf alles Belehrende 
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(Didaktiſche) und Beſchreibende ausſchließen, weil es ja 
doch auf die Behandlung ankommt, mit welcher der 
Dichter die Elemente miſchen und ſubjective Beziehun⸗ 
gen gewinnen kann, wie dies z. B. Oſſian gethan. 
Doch finden wir in dem, was ſich als lyriſche Poeſie 
benennt, eine große Anzahl ſolcher Productionen vor, 
welche nicht als lebendiger Erguß des Innern, ſondern 
als trockene in dem Kühlofen der Reflexion erſtarrte Ge⸗ 
ſtaltung erſcheinen, Vieles, was nur Bilder der Ein— 
bildungskraft ohne inneres Seelenleben aufſtellt. Ob 
dieſe Erzeugniſſe ſich als Poeſieen rechtfertigen laſſen, 
bleibt der Beurtheilung des Dichters überlaſſen; ſie liegen 
aber außerhalb der Grenze der muſikaliſchen Kunſt und 
ſind unbrauchbar für Compoſition, ſollten ſie auch viel⸗ 
leicht der Malerei einen ſchicklichen und reichen Vor⸗ 
wurf darbieten. Achtet der Künſtler nicht hierauf und 
wagt mehr, als die Mittel zu leiſten vergönnen, ſo darf 
er wenigſtens nicht klagen, wenn ſein Werk von den 
Hörern mit Kälte aufgenommen oder zweideutig beur— 
theilt wird. Die Erfahrung gibt hierzu die Beweiſe. Es 
hat der erfindende Künſtler daher auf beſonnene Be— 
trachtung einzugehen, damit er nicht in einen gegebenen 
Stoff hineinträume, was nicht in demſelben liegt, und 
hat er gefunden, was einer muſikaliſchen Bearbeitung 
zuſtimmt, jo muß er den richtigen Standpunct aufſuchen, 
von wo er entweder nur ergänzend eingreife oder mit 
voller Kraft das Dargebotene zu einem ſelbſtändigen 
und einheitsvollen Ganzen verarbeite. Nicht als unwe— 
ſentliche Zuthat foll die Muſik erſcheinen, doch auch 
nicht ein unvollkommenes Recht ſich zueignen. Wie be— 
ſchreibende Gedichte in den muſikaliſchen Bereich fallen 
können, hat Händel bei ſeinem Allegro und Penſeroſo 
wohl erwogen. Ueber Romberg's Compoſition der Glo— 
cke von Schiller ward von mehreren Seiten das Urtheil 
laut, ſie ſey ein äſthetiſcher Mißgriff; allein dies möchte 
vielmehr nur auf die Behandlung durch Romberg, nicht 
auf die Tauglichkeit des Gedichts ſelbſt bezogen werden 
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können. Wer es als didaktiſches Gedicht oder als be⸗ 
ſchreibendes auffaßt, wird es nicht mit Unrecht von der 
muſikaliſchen Darſtellung ausſchließen und den Compo⸗ 


niſten eines argen Fehlers zeihen, der des Meiſters 


Worte über Erzguß und die Arbeiten der Werkſtatt in 
Melodieen aufnehme. Das Gedicht aber iſt ein allego= 
riſches in lyriſch-dramatiſcher Form, wie es auch Gö⸗ 
the auf dem Theater ausführen ließ. In einem großen 
Bilde vom Menſchenleben vereinte der Dichter im Wech⸗ 
ſel heller und düſterer Farben eine reiche Zahl von 
Grundanſichten, welche die reinſten Intereſſen der Menſch⸗ 
heit in ſich faſſen (Jugend, Liebe, Häuslichkeit, Un⸗ 
glück, Tod, Krieg, Frieden), und gab ſeinem reflectiren— 
den Gefühlr eine tief zum Herzen dringende Ausſprache. 
Auch die dramatiſche Form des den Meiſter umgeben— 
den Chors, aus welchem einzelne Sprecher hervortreten, 
thut der lyriſchen Darſtellung keinen Eintrag, und dieſe 
iſt auch da anzuerkennen, wo die Beziehungen durch 
Reflexion des Verſtandes aufgefaßt ſind, doch aber im— 
mer als bedeutſame Lebensmomente das Gemüth ergrei— 
fen. Man vergleiche nur die Texte der Schöpfung und 
der Jahreszeiten, an denen Niemand Anſtoß nahm. Und 
ſo ſcheint nur Romberg in der Wahl der Formen geirrt 
zu haben, wie dies gewiß eine wiederholte Wearzeiheng 
durch geſchickte A erweiſen würde. 


8.41. x. 

Wie den übrigen Künſten gegenüber Grenzen der 
muſikaliſchen Kunſt gezeichnet ſind, ſo auch innerhalb 
des eigenen Gebietes den beſonderen Arten, die als Ins 
ſtrumental- und Vocalmuſik ſich trennen. Hierbei wol— 
len wir nicht das Verhältniß nochmals in Rückſicht zie⸗ 
hen, welches eintritt, wenn Geſang ſich mit Inſtru⸗ 
menten zu einem Ganzen vereinigt, ſondern es gilt der 
Frage, ob und wie ſich beide Arten umtauſchen und er— 
ſetzen laſſen. Unſere Zeit verſucht Alles; daher wir 
. der Vocalmuſik auf bloße Futeumente übergetra⸗ 
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gen und ſogar Inſtrumentalſätze in Geſang umgewandelt 
finden. Da vernehmen wir nicht allein die Finale der 
Opern von Orcheſtern ausgeführt, ſondern Geſänge und 
ganze Opern auf Quartette, Duette der Inſtrumente, 
oder auf Pianoforte übergetragen, wie man neuſtens 
nicht ermangelt hat Chriſtus am Oelberg und Mendel⸗ 
ſohn's 42ſten Pſalm für vier Hände zu arrangiren, da— 
mit denen, die nicht Gelegenheit finden die Originale 
zu hören, doch einiger Genuß bereitet werde. Im Grunde 
aber rührt dies letztere Verfahren daher, daß alle Welt, 
Kinder und vornehme Leute, Muſik machen und einen 
Zeitvertreib gewinnen wollen. 

Mehrfach iſt im Früheren davon die Rede geweſen, 
mit welch zuſtändigem Rechte man Werke der Inſtru⸗ 
mentalmuſik durch untergelegte Texte in Geſang um⸗ 
ſetzt, wie Haydn die ſieben Worte des Erlöſers unter 
Worte brachte, Beethoven's Sätze der Sonaten Op. 10 
und Op. 27 in ein Kyrie und Agnus Dei verwandelt 
wurden, und wie andererſeits Inſtrumental-Compoſitio⸗ 
nen als Lieder ohne Worte und als Gefangfcenen er— 
ſchienen. Jedes Werk trägt Nothwendigkeit ſeiner Form 
in ſich und eine Losreißung und Veränderung dieſer 
Form widerſtrebt dem Geſetz. Daß eine Darſtellungs⸗ 
weiſe der anderen ſich nähere, oder ein Stoff in ver⸗ 
ſchiedene Formen aufgenommen werde, hat Niemand 
beſtritten; jede Umwandelung des Kunſtwerks aber läuft 
Gefahr der Zerſtörung. Die Uebertragung vollſtimmi⸗ 
ger für das Orcheſter geſchaffener Werke auf wenige 
oder ein einzelnes Inſtrument wird daher nie eine voll— 
kommene Rechtfertigung finden und weder mit der Ueber⸗ 
ſetzung eines Gedichts in eine andere Sprache, noch mit 
dem Umtauſch eines Gemäldes in einen Schattenriß ver— 
glichen werden können. Nur das Clavier mag im feiner 
Befähigung für harmoniſche Volltönigkeit das Recht ei⸗ 
nes Stellvertreters da behaupten, wo gewiſſermaßen bins 
reicht die Grundlage und den Gliederbau eines Werkes 
aufzufaſſen und gleichſam das Gemälde auf eine Grund⸗ 
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zeichnung, vielleicht auch auf einen Kupferſtich zurückzu⸗ | 
führen. Für gefelligen Genuß und felbft für bequemes 
res Studium mögen die Clavierauszüge ein nutzreiches 


Hülfsmittel gewähren, als Kunſtwerke aber können ſie | 


nicht betrachtet werden. Werden große Werke auf 
einzelne Inſtrumente, wie eine Oper auf zwei Flö⸗ 
ten übergetragen, reicht dieß an's Abſurde und vernich⸗ 
tet das an ſeine Form gebundene Weſen des Kunſtwerks 
mit einem Male; der Mangel des Ausdrucks wird zur 
Verunſtaltung. Was eine Umſetzung des Chriſtus am 
Oelberge dem beſagen ſoll, der den Geſang nicht vorher 
gekannt, iſt ſchwer zu begreifen, und wer den Geſang 
kennt, wird ein Erhabenes hierdurch nur in den Staub 
gezogen ſehen. Keine andere Kunſt hat ſolche Mißhand⸗ 
lung durch unberufene Hände zu erleiden. Wenn man 
endlich Inſtrumentalſtücke in Geſang umgeformt hat, wie 
die Ouvertüre zu Don Juan in ein Männerquartett, 
kommt dies der Parodie gleich, und findet auf dem Ge⸗ 
biete des Komiſchen allenfalls dort ſeine Stelle, wo es 
vergönnt wird mit der einem ernſten Stoffe entnomme⸗ 
nen Form ein lächerliches Spiel zu wagen, was jedoch 
faſt immer dem Original zum Schaden gereicht. 


— 


Zweites Capitel. 


Die Geſetze der Conſtruection. 


F. 1. 

Die Kunſtſprache hat in aller Zeit die Mängel der 
Vieldeutigkeit und Unbeſtimmtheit an ſich fühlbar wer⸗ 
den laſſen. So bezeichnen wir mit dem Namen Com⸗ 
poſition in der Muſik gewöhnlich das Schaffen eines 
muſikaliſchen Werks überhaupt, und man ſtellt unter dem 
Namen einer Compoſitionslehre die Geſetze und Regeln 


ur 

auf, nach denen ein muſikaliſches Werk aus dem vor- 
handenen Stoffe der Töne geſchaffen wird. Dagegen 
haben die Aeſthetik und Rhetorik dieſem Worte die be— 
ſondere Bedeutung ertheilt, daß wir die Geſtaltung und 
Anordnung der einzelnen Theile zu einem Ganzen ver— 
ſtehen. Um jedem Mißverſtändniß zu entgehen wähle 
ich die Benennung der Conſtruction und erreiche da— 
mit denſelben Geſichtspunet. Gibt nemlich die Erfin- 
dung den Grundgedanken eines Kunſtwerks und deſſen 
geiſtige Belebung, fo kann das Werk erſt dadurch Exi⸗ 
ſtenz gewinnen, daß in ihm die einzelnen Theile zu ei— 

nem Ganzen geordnet und gefügt find, und es in dieſer 
Geſtaltung den Grundgedanken vollſtändig und rein aus⸗ 
prägt, damit der beſchauende Geiſt ſich vollkommen bes 
friedigt und durch die Erſcheinung eines Schönen erfreut 
fühle. Auch das muſikaliſche Kunſtwerk ſoll eine Welt 
im Kleinen umfaſſen und ein organiſches Gebilde aus— 
machen, in welchem alle Theile zu dem Ganzen ſtim— 
men und das Ganze in jedem Theile ſich abſpiegelt. 
Wol gibt es muſikaliſche Werke, welchen weder Drigis 
nalität, noch Bedeutſamkeit abgeſprochen werden kann, 
die aber dennoch nicht wirken und nicht als probehaltige 
Kunſtwerke erkannt werden, weil ſie in der Zuſammen— 
ſtellung der Theile nicht befriedigen oder in einer trüben 
Geſtaltloſigkeit nur ſchwer oder gar nicht aufgefaßt wer— 
den können. 
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Den Stoff, welchen die Conſtruetion behandelt, ma— 
chen, wie in der Malerei Figuren oder Bilder von Nas 
turgegenſtänden, fo in der Muſik Tongebilde oder Rei— 
hen von Tonverbindungen aus, die wir als aus dem 
Innern hervorgetreten auch muſikaliſche Gedanken (der 
Franzoſe ſagt idées) oder Sätze nennen. Sind dieſe ſo 
erweitert und geſtaltet, daß ſie mehrere einzelne Theile 
in ſich faſſen und ein Gegenſatz dem Satze ſich anſchließt, 
oder gegenüber ſtellt, ſo erhalten ſie den Namen der 
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Periode, welche da geſchloſſen und mithin vorhanden iſt, 
wo ein Ruhepunet eintritt und eine neue Reihe beginnt. 
Aus einer fortgeführten Reihe von Sätzen und Perioden 
beſteht, wieder aus Theilen gebildet, das muſikaliſche 
Kunſtwerk, für deſſen techniſchen Aufbau eine Lehre der 
Compoſition die Regeln aufſtellt, nach welchen die Ver— 
9 der Töne und Tonreihen überhaupt möglich 
wird. Da ſtellt ſich geſetzlich heraus, wie gewiſſe Kunſt— 
formen einen einzigen Gedanken auf mancherlei Weiſe 
durchführen laſſen, in anderen ſich zwei oder mehrere 
Theile zu einem Ganzen verbinden, wie dis Stimmen 
führung figurirt oder fugirt oder canoniſch behandelt 
werde, und wie bald zwei, bald drei Theile verſchiedene 
Themata entwickeln. Eben fo aber müſſen die Geſetze 
aufgefunden werden, nach welchen ein ſolches, aus Thei⸗ 
len verbundenes Ganzes zu einem ſchönen Kunſtwerk 
wird, indem es der Idee der Schönheit untergeordnet una 
mittelbar dem Geiſte geiſtiges Leben offenbart. Schon 
jene Anweiſung der Technik kann in vieler Hinſicht nur 
auf äſthetiſcher Grundlage fußen, da in der Wahl der 
Tonformen und in deren Verbindung es darauf vorzüg⸗ 
lich ankommt, was wohlgefällig und daher annehmbar 
erſcheint. Die rein äſthetiſche Lehre von der Conſtruction 
hat dagegen die allgemeinen Bedingungen auszuſprechen, 
unter denen die Phantaſie des Künſtlers in Bezug auf 
die Anordnung der Theile zu einem Ganzen den Forbes 
rungen der Schönheit Genüge leiſtet. Wir können aber 
die hier gültig werdenden Forderungen auf vier Mos 
mente zurückführen, die Vollſtändigkeit, die 
Einheit, die Klarheit, das Ebenmaas. Nach 
denſelben muß der Componiſt der muſikaliſchen Ideen 
ſich bewußt werden, ihnen Stellung geben, ein a? 
daraus bilden. 


8. 3. 
VBollfändigkeit 
Die erſte Anforderung an den Aufbau eines Kunſt⸗ 
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werks iſt Vollſtändigkeit; denn es ſoll ein organi⸗ 
ſches Ganzes ausmachen. Auf der einen Seite nemlich 
ſtellt das muſikaliſche Kunſtwerk ein Abbild des Geiſtes 
und der Idee auf, und dieſer iſt Totalität eigenthüm⸗ 
lich; auf der anderen Seite ſoll es einen Totaleindruck 
erreichen, welcher nur bewirkt werden kann, wenn alle 
nothwendigen Theile nach ihrer Gültigkeit mitwirken, 
und zwar von allem Anfang an bis zum Abſchluß. Da 
wir hier auf dem Gebiete der Zeit ſtehen, ſo betrachten 
wir das Gegebene als eine Entwickelung aus einem 
Hauptpuncte, ſowohl nach dem urſprünglich in dem We— 
ſen der Idee enthaltenen Leben, als auch in Beziehung 
auf das, was ein inneres Bedürfniß von außen aneig⸗ 
net und zu dem Seinigen macht. Der Künſtler nemlich 
läßt den Grundgedanken, welcher der einfachſte ſeyn kann, 
in mannichfachen Formen ſich entfalten, und nimt hier⸗ 
bei auch manches fern Liegende und ſcheinbar Fremde aaf, 
eignet es an und verſchmelzt es mit dem Urſprünglichen 
zu einem Ganzen. Dies wird dann zu einem nicht min» 
der Weſentlichen, wenn es auch an ſich zufällig ſchien. 
So erſtreckt ſich die Erfindung bis hinüber in die Aus⸗ 
arbeitung; denn derjenige Künſtler, welcher nich tim er— 
ſten Augenblicke alle heranzuziehenden Mittel überdenkt 
und z. B. auf Inſtrumentirung erſt ſpäter ſinnt, wird 
kein wahres Kunſtwerk ſchaffen. Alles Weſentliche muß 
im Entwurfe angelegt und ſo durch die erſte Conception 
gegeben ſeyn. Deshalb treffe mich kein Tadel, wenn 
hier erwähnt wird, was ein Anderer zur Betrachtung 
der Erfindung ziehen würde. 5161 

Der lyriſche Dichter ſpricht ein inneres Seelenleben 
aus, aber auch ſein Werk muß vollſtändig ſeyn. Was 
ſein Inneres erfüllt und bewegt, kann ſeine Welt heißen, 
und in dieſer Welt geſtaltet ſich ein Ganzes mit inein⸗ 
- andergreifendem Zuſammenhang der einzelnen Theile für 
einen Totaleindruck, der aber verloren geht, ſobald nicht 
ein Abſchluß des geſammten Umfangs erſcheint; weshalb 
auch viele Producte dieſer Kunſt ihre Wirkung verfeh— 
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len. So auch der Muſiker. Ihm iſt kein Gefühl ein 
iſolirtes; er weiß, daß deſſen Umfang ein Werden, ein 
Seyn, ein Vergehen als Momente des bewegten Lebens 
in ſich faßt, daß der ganze Charakter eines Seelenzu⸗ 
ſtandes ihn ſelbſt erſt erkennen läßt, daß mithin überall 
nur eine volle Umfaffung befriedigen kann. Steht man 
auf dem irrthümlichen Standpunete der Beurtheilung, 
nach welcher muſikaliſche Kunſtproduete nur für Spiele 
einer frei umherſchweifenden Phantaſie genommen wer⸗ 
den, dann wird freilich auch das Lückenhafte und Zu⸗ 
fällige noch ſeine Rechtfertigung finden, nimmer aber 
eine allgemeine Anerkennung. Der Tondichter hat, wie 
jeder Dichter, einen Mittelpunet zu wählen, von wels 
chem er die verſchiedenen Richtungen der Bewegung aus» 
gehen läßt und hat dieſe wieder geſammelt auf dieſen 
Punet zurückzuführen; dann wird er den Hörer auch auf 
denſelben Mittelpunct verſetzen, und ihn nöthigen ganz 
ihm nachzufühlen und in ſeiner eigenen inneren Welt 
Befriedigung zu finden. Er hat eine innere Begebenheit 
auszuſprechen, und was das Gemüth in ſich trägt und 
durchlebt, das muß durch die Darſtellung auch in einem 
ſich entwickelnden Fortſchritt offenbar werden, wo denn 
Abſchluß und Vollſtändigkeit nöthig wird. Es waltet 
im Kunſtwerk eine Nothwendigkeit der Theile. Dabei 
wird der Phantaſie die Freiheit nicht benommen, noch 
ſie geſchwächt; will der Componiſt ſein Ziel ein fremdes 
Gemüth zu ergreifen und zu feſſeln erreichen, ſind ein⸗ 
zelne Züge eines Bildes, ein oberflächlicher Anhauch 
nicht genügend; nur mit Erfaſſung des vollſtändigen 
Seelenintereſſe dringt er ein. 


F. 4. 

Um dieſe Forderung zu erfüllen muß jedes Muſik⸗ e 
ſtück einen Hauptgedanken zur Entwickelung des Inhalts 
wählen, ihn ſo verarbeiten, daß alle darin enthaltenen 
Elemente wirkſam und geſtaltet hervortreten: und das 
von außen Herangezogene durch innige Verſchmelzung 


ein Ganzes bilde. Mangel der Entwickelung iſt Un⸗ 
vollſtändigkeit. Die Mittel, deren die Muſik ſich ein 
vollſtändiges Ganzes zu liefern bedient, ſind vielzählig, 
bald in der Verbindung mehrerer Stimmen, bald in der 
Ausbildung und Umkehrung der Accorde, bald in der 
Begleitung der Melodie, bald in Nachahmung, bald in 
contrapunctiſchen Gegenſätzen und in anderen Geſtaltun— 
gen. Die melodiſche Grundlage bleibt überall, auch da, 
wo eine contrapunetiſche Verarbeitung eintritt, der Quell, 
aus welchem die Gebilde hervorgehen, und in ihrer man— 
nichfaltigen und doch einheitsvollen freien Entfaltung iſt 
die Schönheit gegeben. Mehrere Melodicen verbinden 
ſich zu einem Ganzen, weil in ihnen urſprüngliche Ein⸗ 
heit waltet; Harmonieen werden zu Grundlagen neuer 
Erzeugniſſe, indem fie einzelne Strahlen coneentriren 
und wieder von ſich ausgehen laſſen. Zu vollſtändiger 
Ausprägung der muſikaliſchen Idee find dieſe Mittel bes 
ſtimmt; ſie zu kennen und mit ihrer Behandlung ver⸗ 
traut zu ſeyn, fällt dem Künſtler als erſte Pflicht zu, 
da er im entgegengeſetzten Falle ein Kunſtwerk zu lie⸗ 
fern nicht vermag. Leider finden wir nicht wenige Mus 
ſikſtücke vor, in denen einzelne gute Gedanken, aber uns 
verarbeitet hingeworfen ſind, ohne ein Ganzes zu bilden 
oder ein organiſches Leben zu offenbaren. Man kann 
ſie Fragmente, unentwickelte Keime, wol auch verkom— 
mene Früchte nennen; vollkommene Kunſtwerke ſind ſie 
nicht. Man ſtelle z. B. Sonaten, wie ſie in großer 
Zahl exiſtiren, mit denen, welche Mozart und Haydn 
ſchrieben, zuſammen; dort beſteht die geſammte Entwicke— 
lung in einer faſt mechaniſchen Wiederholung des The— 
ma, und man kommt nicht von der Stelle; hier ent— 
keimt einem oft ſehr ſchwach ſcheinenden Stamm die 
reichſte Blüthenfülle, die nimmer ihren Urſprung ver— 
kennen läßt. Aus früherer Zeit können wir Sacchini 
namhaft machen. Bei ihm gewahren wir viele einzelne 
ſchöne Züge, die aber doch nicht ein vollſtändiges Gans 
zes bilden und daher eines Totaleindrucks ermangeln. 
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Fehler iſt's, wenn die Phantaſie nicht ruhig die Idee 
ausbildet und, ſtatt alle Theile des Inhalts hervorzuhe⸗ 
ben, auf die bloße Anlage ſich beſchränkt, und erweckte 
Erwartungen täuſcht. Durch ihn ſind Componiſten bald 
der Vergeſſenheit zugeeilt, wie Krommer, der nachläſſig 
Gedanken hinwarf, die, an ſich intereſſ ant und inhalts⸗ 
voll, ohne Ausführung und Entwickelung nur für gute 
Einfälle gelten können. Man vergleiche das Andante 
der Symphonie Op. 62. ’ 


8. 5. | 

Den Weg, welchen eine vollſtändige Erfindung ver⸗ 
folgt, zeichnet die Natur vor, die überall in Gegenſätzen 
und deren Ausgleichung wirkt und darin denſelben Ge⸗ 
ſetzen folgt, nach welchen menſchliches Denken, auch auf 
Gegenſatz und Gleichheit beruhend, verfährt. So er— 
gibt ſich auf gleiche Weiſe für das muſikaliſche Kunſt⸗ 
werk die Grundform von Theſis, Antitheſis, Syntheſis, 
von Erhebung, Senkung und neuer Erhebung. An einen 
Gedanken, einen Satz reiht ſich als Gegenbild ein zwei⸗ 
ter und dieſer kehrt auf den erſten zurück. In der Nach⸗ 

! ahmung tritt eine zweite Stimme der erſten gegenüber 
um ein Gleichartiges auszuſprechen, ſie wirken fortſchrei⸗ 
tend auf einander ein und gelangen in einem Schluß zur 
Vereinigung. Andere meinen den Zweck eines ſolchen 
Verfolgs in dem größeren Intereſſe oder in erhöhter 
Kraft zu finden; vielmehr aber liegt er in vollſtändiger 
Ausprägung oder in der Bedingung, daß ein organiſches 
Ganzes, wie es das Kunſtwerk ſeyn ſoll, nur aus Ver⸗ 
bindung gegenüber ſtehender Theile hervorgeht, die ein 
gemeinſamer Geiſt belebt. Nicht anders verhält es ſich 
in Hinſicht der Richtung, welche die melodiſche Bewe— 
gung nimt. Neigt ſich die Modulation abwärts, würde 
ſie unvollſtändig ſeyn, wenn ſie nicht den Impuls zu 
neuer Erhebung in ſich ſchlöſſe und dieſe hinzukäme. In 
der Muſik ſoll ſich Leben in zeitlicher Form ausſprechen; 


im Leben aber iſt die SEIN 9 e N g 
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Entwickelung geborgener Kraft. Davon ſtellt das Kunſt⸗ 
werk ein Bild auf, welches dann nur der Forderung 
entſpricht, wenn keins der Hauptmomente mangelt oder 
zurückgeſtellt worden iſt. | 


S. 6. 
Beſteht ein Werk aus einem einzigen Haupfgedans 
ken, ſo kann dieſer in mehrere Theile zerfallen und mit 


dieſem Nebengedanken verbunden werden. Wie viele jes 


ner Theile ſeyn können, dies läßt nur der Inhalt des 
Gedankens ſelbſt beſtimmen. Einigen ſich zwei Gedan— 
ken zu einem verſchmolzenen Ganzen, iſt ſtets vorauszu— 


ſetzen, daß der eine in ſich ſo beſchaffen war, um einen 


zweiten an ſich zu ziehen und die Verbindung zur Er⸗ 


reichung von Vollſtändigkeit einzugehen. Macht das 


Werk ein ſo umfangreiches Ganzes aus, daß zwei oder 
mehrere Hauptſtücke auf einander gen wie in Sätzen 


der Sonaten, oder vereint es ſogar mehrere Sätze, wie 


die Sonate nach dem Allegro ein Adagio, eine Menuett, 


ein Rondo folgen läßt, ſo ſind alle dieſe Conſtructionen 
dem Geſetz der Vollſtändigkeit unterworfen, deſſen Gül⸗ 
tigkeit mit der Idee des Ganzen gegeben iſt. Daher 
darf nicht gleichgültig ſcheinen, ob nach einem gewiſſen 
Allegro ein Adagio folge oder nicht, obgleich eine Uns 
zahl von Werken an dieſe Nothwendigkeit nicht glauben 
läßt. Den ſichern Beweis dafür geben willkührliche 


Auslaſſungen und Abkürzungen, die ſich unkundige Dis 


rectoren ſo gern erlauben, an die Hand; ſie ſind an 


8 ächten Kunſtwerken immer Verſtümmelung. 


5 8. 7. 

Die Größe und der Umfang ſowohl der Pu inden 
als des Muſikſtücks, muß in Frage gezogen werden, 
weil auch hierdurch die Vollſtändigkeit bedingt wird, und 
alles Schöne als ein Ganzes eine Größe vorausſetzt. Es 
kann aber die Größe der Perioden, des Thema, des 


Satzes nicht theoretiſch beſtimmt werden. Der jedesma- 


— 
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lige Inhalt führt das Maas der Ausbildung mit ſich, 
und dieſer Inhalt muß, wenn er äſthetiſch befriedigen 
ſoll, charakteriſtiſch bezeichnet hervortreten. Dazu find 
die vorhandenen Mittel zu benutzen. Die Haupttonart 
enthält die Grundlage des Gefühls und muß kenntlich 
und vollſtändig ausgeprägt erſcheinen. Zu dieſer Be⸗ 
zeichnung dienen die Veränderungen, durch welche das 
Bild oder der Gedanke um ſo anſchaͤulicher wird, Durch⸗ 
führungen, indem in der Vereinigung und Correſpon— 
denz mehrerer Stimmen, auch in herangezogenen ver— 
ſchiedenen Tonarten, der eine Grundgedanke ſich ausbil⸗ 
det, harmoniſche Verbindungen als Ruhepuncte für neue 
Fortſchreitung und Entwickelung, bis daß Vollſtändig⸗ 
keit erreicht iſt und ſo die Seele zur Befriedigung ge⸗ 
langt. Hierbei das richtige Endziel zu beſtimmen iſt des 
Künſtlers Aufgabe. Eine allzu große Länge, ein zu 
langes Verweilen in einer Tonart oder in einer Periode, 
der Mangel melodiſcher Fortſchreitung bei künſtlicher 
Verarbeitung ſchadet der für alles Schöne erforderten 
Mannichfaltigkeit. Nur zu häufig verwechſeln Compo— 
niſten mit der Vollſtändigkeit das Ausführliche und wer- 
den breit. Sie vernichten das Intereſſe ſelbſt mit Auf— 
gebot künſtlicher Mittel; denn jenes will immer in Gren— 
zen gehalten ſeyn. Nicht wenig kommt hierbei die Gat⸗ 
tung der Darſtellung in Rückſicht. Das Anmuthige und 
Sanfte, wie das Erhabene und Große verträgt nicht 
Breite, und leicht wird der Erfolg in veranlaßter Er— 
wartung vereitelt. Dies beſtätigen ſelbſt einige Andante 
von Mozart, wenn ſie mit der vorgeſchriebenen Wieder— 


holung gegeben werden. So darf in Spohr's neueſter 


Symphonie: die Weihe der Töne, der erſte Satz nicht 
wiederholt werden. Man vergleiche Beethoven's erſtes 
Trio für Violine, Viola und Violoncello im Andante. 
Daß dagegen in unſerer Zeit ein Hang zu kurzen Sätzen 
ſichtbar wird und wir ſtatt Symphonieen, Sonaten, 
Arien, nur Ouvertüren, Etüden, Cavatinen erhalten, 
auf was anders läßt ſich dies zurückführen, als auf eis 
13 * 
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nen Mangel an Kraft Großes zu geſtalten oder an 
Kenntniß ein organiſches e zu bilden? 


8. 8. 
Sierbei kommt das Weſen der Wiederholung in 
Rückſicht. Räumt ſchon die Poeſie nicht allein im Rhyth⸗ 
miſchen, im Bau der Strophen, im Reime, ſon⸗ 
dern auch in der Wiederkehr deſſelben Gedankens oder 
Bildes der Wiederholung eine gültige Stelle ein, ſo hat 
die Muſik vielfache Rechtfertigung, ja Verpflichtung 
durch Wiederkehr des einmal Gegebenen oder des Gleich— 
artigen und Aehnlichen den Zweck der Vollſtändigkeit 
zu erſtreben. Der Grund iſt leicht erkennbar. Gefühle 
nemlich ſind nicht alsbald zu erſchöpfen, und ſind nicht 
mit logiſcher Beſtimmtheit zu bezeichnen. Nicht die erſte 
Regung ſpricht das Gefühl vollſtändig aus, vielmehr 
trägt es bei jeder höheren Beziehung ein Unendliches 
in ſich und verweilt daher mit dem Drange ſich ganz 
auszuſprechen länger auf derſelben Stelle und kehrt iu 
Wiederholungen, namentlich wenn Unruhe in daſſelbe 
eintritt, auf denſelben Punct zurück. Ihm mangelt aber 
auch die feſtere Baſis der Begriffe; daher ringt ſeine 
Sprache nach Tilgung der Unbeſtimmtheit in verdoppel⸗ 
ter Bezeichnung und wird ſelbſt beim Ausdruck des Ver⸗ 
ſchiedenartigen oft auf dieſelben Zeichen beſchränkt. Die 
Melodie kehrt mehr oder weniger umgeſtaltet und aus 
geführt oder auch in gleicher Geſtaltung wieder, gewinnt 
in der mehrfachen Erſcheinung an Kraft und Bedeutung; 
denn ſie vermittelt ſo in dem Hörer eine Vertrautheit 
mit dem Gefühl, und dieſem wird möglich die Haupt⸗ 
momente feſtzuhalten, welche der Schöpfer des Werks 
im ganzen Umfange ergriffen haben muß. Daß dabei 
nicht Eintönigkeit entſtehe oder Armuth an Ideen kund 
werde, hat die durch Mannichfaltigkeit und Neuheit wal⸗ 
tende Idee der Schönheit zu verhüten. Auch kommt 
eine Sicherung hinzu, indem durch eingefügte Zwiſchen⸗ 
ſätze die Stellung und der Charakter des wiederholten 


ee an 
Satzes eine andere wird und dieſe Verſchiedenheit durch 
den Vortrag ausgedrückt werden muß, ſey es in Beto> 
nung, in Beſchleunigung, in verminderter Stärke. Ueber⸗ 
dies hat der Componiſt die beſonderen Bedingungen zu 
beachten, welche für die Wiederholung bei den verſchie— 
denen Arten der Werke eintreten. Anders hat ſie in 
Symphonieen, anders in der Arie, anders in der Fuge 
ſtatt. Beſteht die Wiederholung in einzelnen Phraſen, 
ſo kann ſie zur tieferen Einprägung dem Hörer dienen; 
daher Nägeli Unrecht that, wenn er Mozart die viers 
malige Aufführung derſelben Tonreihe im Finale der 
C-Symphonie als einen Fehler der Trivialität und 
Flachheit vorwarf. f 


f S. 9. 

Wenn wir, um dem Verſtändniß dieſes Kunſtge⸗ 
ſetzes noch näher zu kommen, fragen, was die Vollſtän— 
digkeit beurkunde, und in welcher Wirkung ſie erkenn— 
bar werde, ſo ſteht darauf zu erwiedern: ſie beurkundet 
die Schöpferkraft des darſtellenden Künſtlers und ſeinen 
inneren Reichthum; ſie wird erprobt in der Befriedigung 
des Gemüths der Hörer. 

Man unterſcheide Mannichfaltigkeit von Vollſtän⸗ 
digkeit. Jene wird ſchon durch Verbindung des Ver— 
wandten und Aehnlichen und durch die Auffindung ver⸗ 
bindender Mittelglieder, welche ſogar das Fremdartige 
und Zufällige vereinen, erreicht, dieſe aber hat es mit 
dem Weſentlichen und deſſen Entfaltung aus innerem 
Grunde zu thun. Nun gelangt aber der Künſtler, will 
er blos nachahmend der Wirklichkeit folgen, auf dem 
Wege der Combination nie zu voller Umfaſſung des 
Ganzen; er muß vielmehr auf einem idealen Stand— 
punct ſtehen und ſeine Phantaſie hierzu eine ideale 
Bethätigung gewinnen. Dem Muſiker ſey ein Ges 
fühl erwacht, welches zur Ausſprache drängt; ges 
bunden an die Wirklichkeit wird er nie vermögen in 
der Beſchränkung des bedingten Lebens die ganze Fülle 
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dieſes Gefühls in Formen der Erſcheinung oder in Töne 
zu feſſeln und ſo alle Keime zur Entwickelung zu brin⸗ 
gen; wohnt in ihm aber ideale Kraft und iſt diefe 


wach und vermögend das Weſentliche in ſeiner Wur⸗ 


zel zu erkennen, und in aller endlichen Regung und 
Beſeelung ein Unendliches zu ergreifen, ſo wird ſeine 
ideale Darſtellung aus jedem noch ſo einfachen Gedanken 
eine reiche Fülle hervorzaubern, die ein Ganzes, ja eine 
ganze Gemüthswelt in ſich ſchließt; die Darſtellung er- 
ſchöpft das Gemüth und dieſes geht in derſelben auf. 
Darin aber thut ſich die Schöpfungskraft des Künſtlers 
kund, indem er eine ſo vielzählige Menge einzelner Ton⸗ 
bilder aus dem einen Mittelpunete hervorgehen läßt und 
an einander reiht, ſo daß ein volles Bild des inneren 
Lebens in Anſchauung tritt, und nur nach möglichſt voll⸗ 
ſtändiger Entwickelung Abſchluß und Ruhe eintritt. Ein 
Ideales ſpricht alſo ſich aus und dies wird in ſeiner Er— 
ſcheinung zum Schönen. Wir bewundern den unerſchöpf— 
lichen Reichthum Beethoven's, mit welchem das Geſetz 
der Vollſtändigkeit erfüllt wird. Faſt jedes ſeiner Werke 
enthält Beweiſe der hohen Kunſt in der Entwickelung 
des Grundgedankens, wenn er bald durch den Wechſel 
der Tonart eine verſchiedene Färbung gewinnt, bald 
durch die Begleitung das Bild vervollſtändigt und hebt, 
bald durch Umtauſch der Harmonieen und in Umkehrun⸗ 
gen neue Seiten der einen Grundlage erblicken läßt und 
ſo bis zum wohlberechneten Schluß den Hörer feſſelt. 
Man verfolge zergliedernd nur die leichter durchſchauliche 
Symphonie in © oder das Adagio im Quintett aus C. 
Die Möglichkeit dies zu erreichen gab der ideale Stand- 
punct her, zu welchem die geniale Geiſteskraft ſich auf— 
zuſchwingen vermochte. 

Objectiv beurkundet ſich die Vollſtändigkeit in der 
völligen Befriedigung des Gemüths des Hörers. So— 
wird der Dichter ſich darin einer Beglaubigung ſeiner 
vollkommenen Leiſtung verfichern, wenn der durch die 
Reihe der dargeſtellten Gegenſtände hindurchgeführte Le⸗ 
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fer den Punct der Ruhe und Befriedigung erreicht; als 
lein nur zu Viele verfehlen Ziel und Wirkung, indem 
ſie von individuellen Bedingungen beſchränkt, oder in 
ärmlicher Unklarheit nur einzelne Thätigkeiten des in— 
neren Seelenlebens in Anſpruch nehmen, ohne dem Ver— 
langen nach vollſtändiger Auffaſſung und Beruhigung 
Genüge zu leiſten. Fühlt die Seele ein vollkommenes 

Daſeyn, dann iſt ſie befriedigt in der gleichmäßigen 
Bethätigung aller Kräfte, und ſie genießt am Schluſſe 
die Beglückung, welche im Bewußtſeyn des Beſitzes eis 
ner eigenen Welt uns aufgeht. So wird auch das mu— 
ſikaliſche Kunſtwerk feine Tugend erproben, wenn der 
Hörer ohne Verlangen nach einem Vermißten eine See- 
lenſtimmung gewonnen hat, in der er, zum Abſchluß 
gekommen, der ruhigen Selbſtbeſchauung ſich hingeben 
kann. Dann bringt er von dem Anhören auch Etwas 
nach Hauſe, woraus er noch lange Nahrung und Freude 
ſchöpfen kann. Die Beurtheilung reicht hin, wenn ſie 
hierbei negativ verfährt und eine Nichtbefriedigung bes 
kennt. 


| 8. 10. 

Der Schluß eines Muſikwerks kann zum Prüfſtein 
des Ganzen werden; er enthält einen Hauptpunct. Bricht 
der Künſtler zu früh ab, ſo mangelt Befriedigung; dehnt 
er den Schluß bis zur Wen aus, ſo iſt Mattig⸗ 

keit unvermeidlich. Unter allen Künſtlern hat Keiner ſo 
große Sorgfalt auf Abrundung des Schluſſes für Errei— 
chung der Vollſtändigkeit verwendet, als Beethoven, ja 
ſein Studium war hierbei ſo groß, daß bisweilen die 
Abſichtlichkeit durchſchimmert und die Darſtellung an das 
Geſuchte ſtreift. Der Schluß iſt bei ihm wirkliche Aus- 
führung, wobei der Endpunct als erreichter Ruhepunet 
nach auf⸗ und abſtrebender Bewegung oder als Schluß— 
ſtein einer erhabenen Wölbung erſcheint, immer aber die 
volle Kraft und Würde, welche das Ganze durchdrang, 
in ſich trägt. Darf man Meiſter mit Meiſter verglei⸗ 
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chen, ſo gelang dies Mozart nicht in allen Sätzen ſei⸗ | 


ner Symphonieen. Beethoven ſammelt am Ende oft noch 
einmal die ganze Kraft und drängt die durch das Stück 
ausgegoſſenen Strahlen in einen Brennpunet zuſammen; 
damit aber erfüllt er die Seelen der Hörer, daß fie reis 
chen Stoff dann noch in ſich tragen, wenn ſchon die 


Töne der Inſtrumente verklungen ſind. Man vergleiche, 
um nur eines Beiſpiels zu gedenken, die Schlüſſe in dem 


Quartett No. 12. Op. 152. Allein nicht blos kraͤft⸗ 
voll ſoll ein Ganzes ſchließen; auch Abrundung gehört 
zur Vollſtändigkeit, weil alles Zerſtückelte und Zerriſ⸗ 
ſene vereinzelt verloren geht. Das Eckige und in ſich 
Unſelbſtändige gibt keinen Schlußſtein her. Nicht min⸗ 
der verlangen wir, daß das charakteriſtiſche Moment im 
Abſchluß wirkſam hervortrete und befriedige. Daher for— 
dert die Theorie von einem vollkommenen Schluß die 
Verbindung des Dominantaccords mit dem der Tonica, 
und obſchon charakteriſtiſche Eigenthümlichkeit ein Ande⸗ 
res herbeiführen kann, wird doch ein unvollkommener 
Halbſchluß nicht ſelbſtändige Kraft äußern. Mag im⸗ 
merhin Chopin den Quartſeptenaccord zum Schluſſe wäh⸗ 
len, ex kann damit nicht überreden, daß in der Muſik 
Alles erlaubt ſey. Dagegen hat der, welcher mit Nä⸗ 
geli den Schluß im Finale der Es-Symphonie von Mo⸗ 

zart als „ſtillos unſchließend“ verwirft, die Bedeutung 
des Ganzen nicht erfaßt. N 


8. 11. 
Wir dürfen aber bei der bisher betrachteten Anfor⸗ 
derung eine zweifache Einſchränkung nicht überſehen. Es 
kann in einem Kunſtwerk auf einzelnen Stellen abſicht⸗ 
lich die Entwickelung fehlen, und die in dem Grundge— 
danken geborgenen Bilder und Effeete unbenutzt bleiben. 
So wiederholt Mozart den Grundgedanken in der Dus 


vertüre zum Figaro, welcher in neun Phraſen, die einer 
Entwickelung fähig waren, und nicht anders in der zur 


Entführung, ohne auf eine vollſtändige Entfaltung ein⸗ 


n 
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zugehen. Died würde er in einer Symphonie nicht uns 
terlaffen haben. Der Charakter des Tonſtücks modifieirt 
mithin den Grad der Strenge und den Umfang der For⸗ 
derung. Eine Ouvertüre ſoll nur andeuten, und den 
Hörer zur Empfänglichkeit anregen, ohne auf eine be⸗ 
friedigende Selbſtändigkeit hinzuſtreben. Der Componiſt 
kann triftigem Grunde folgen, wenn er die Anlage einer 
Fuge nicht ausführt und auf bloße Andeutung ſich bes 
ſchränkt, ohne der Vollſtändigkeit Eintrag zu thun. 
Doch auch zweitens kann eine erzielte Vollſtändig⸗ 
keit, die dann oft als eine falſche erſcheint, ſogar der 
Kunſtdarſtellung ſchaden. Geht nemlich der Künſtler 
darauf aus alles Angrenzende, Verwandte, Aehnliche 
heranzuziehen und aufzunehmen, abgeſehen von dem Feh⸗ 
ler der Ueberladung und Unklarheit, ſo beſchränkt er die 
Phantaſie des Hörers ſtatt ſie zu bethätigen, er entzieht 
fie dem Rechte, mit welchem fie in Allem ſelbſtthätig 
mitwirken ſoll. Wer Alles bezeichnen will, wird pro⸗ 
ſaiſch, oder verkümmert wenigſtens den lebendigen An⸗ 
theil des Beſchauers. Man wird hierzu einzelne Bei⸗ 
ſpiele bei Beethoven auffinden können, in welchen der 
große Meiſter mit ſeinem Reichthume nur zu verſchwen⸗ 
deriſch umging und leicht den Vorwurf der Ueberhäu⸗ 
fung auf ſich zog. Sparſamkeit der Mittel macht eine 
Tugend in aller Kunſt aus, und Ueberhäufung und ſelbſt 
große Anhäufung iſt nicht Vollſtändigkeit. Dies erwei⸗ 
ſet unſere neueſte Zeit, welche einer modiſchen Liebha⸗ 
berei ſich hingibt, als werde durch eine erhöhte Menge 
von Tönen größere Wirkung erzielt und was in einer 
ſteten Entwickelung aus einfachen Elementen zu erringen 
ſeyn ſoll, könne weit leichter durch eine quantitative Ver⸗ 
ſtärkung und mithin durch die Maſſe der Inſtrumente 
gewonnen werden. Dies aber macht ein Werk nicht voll⸗ 
ſtändig, da es nur Unweſentliches in ſich faßt. Wer 
das Weſen der Schönheit klar durchdrungen und überall 
auf das Geiſtige ſchaut, kann von dem Taumel des Zeit⸗ 
geſchmacks nicht fortgeriſſen werden, und weiß, daß alle 


en a 
diefe Zuſtände in der Geſchichte der Menſchheit immer 
nur vorübergehende ſind. Kein Verſtändiger wird läug⸗ 
nen, daß auch mit Aufgebot vieler Kräfte und Mittel 
ein Großes vollbracht werde, und daß der in neuerer 
Zeit gewagte Vorſchritt aus der Einfachheit ein wirklis 
cher Gewinn ſey; dennoch wird eine Zahl neuer Werke 
in der Reihe ächter und gediegener Kunſtwerke zurück⸗ 
ſtehen, weil ſie ſtatt einer vollſtändigen Entwickelung ein 
Conglomerat unweſentlicher und zweckloſer Theile, mit⸗ 
hin ohne Schönheit und urſprüngliches Leben, gewähren. 


§. 12. 
ae a 637 et 

Ein zweites Grundgeſetz für die Exiſtenz eines je⸗ 
den ſchönen Kunſtwerks iſt das Geſetz der Einheit; 
denn ſoll das Kunſtwerk ein organiſches Ganzes aufſtel— 
len, in welchem jeder Theil für ſich und zugleich für 
alle übrigen gültig iſt, ohne daß er der Zufälligkeit ir⸗ 
gend anheimfällt, ſo iſt nicht allein das Vorhandenſeyn 
der Theile, ſondern auch Einheit erforderlich. Dieſe 
Einheit aber betrifft ſowohl das ganze Kunſtwerk, wie 
ein Gemälde, ein Epos nur mit ihr beſteht, als auch 
die demſelben dienenden einzelnen Theile, wie eine Gruppe, 
eine Scene des Drama. So hat nun auch jedes Muſik— 
werk die Idee der Einheit in ſich auszuprägen, und 
zwar ſowohl in dem Grundgedanken an ſich, als nicht 
weniger in dem Bau und der Gliederung der zu verbin— 
denden Theile. Auch die mannichfaltigſten Verbindun— 
gen gewinnen hiernach eine Beziehung, und es wal— 
tet, wie in der Natur, die Nothwendigkeit eines organi— 
ſchen Beſtandes. Doch ſtehen wir hier auf äſtheti⸗ 
ſchem Boden, und müſſen ganz davon abſehen, als ſolle 
dieſe Einheit auch logiſch beſtimmbar ſeyn. Es erweiſet 

ſich zwar das Kunſtwerk als Product des Geiſtes, in= 
dem der ordnende Verſtand die Theile wählt und ſichtet, 
einen Plan entwirft und nach demſelben verfährt. Al⸗ 
lein die Einheit ſelbſt iſt nicht für den Begriff gegeben, 
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ſondern kann nur in äſthetiſche und zwar muſikaliſche 
Anſchauung fallen, und das Ohr muß die Verhältniſſe 
erfaſſen können, das Gefühl dabei der Einheit ſeines ei⸗ 
genen Daſeyns gewiß werden. Daher wird die Anfchaus 
lichkeit zu ihrer Vorausſetzung und das geiſtige Leben 
der Schönheit kann in ihr ſeine freie Bewegung nur 
durch reine Formen behaupten, wenn dagegen das Un— 
beſtimmte, Unklare geradehin das Kunſtwerk ſelbſt zer- 
fallen läßt. Wer ein muſikaliſches Kunſtwerk erfaßt 
hat, trägt ein volles Lebensbild in ſich, deſſen Anord- 
nung er nicht durch logiſche Zergliederung behandeln 
darf, wenn er nicht Gefahr laufen will, die Schönheit 
in demſelben zu verletzen oder zu zerſtören. So 


8. 15. 


Dieſe Einheit des muſikaliſchen Kunſtwerks iſt aber 
zweitens eine innere; denn ſie betrifft das Weſen und 
die weſentliche Eigenthümlichkeit. Mehr oder weniger 
entſchieden, doch aber immer tritt hierbei das Charakte— 
riſtiſche wirkſam hervor, und das charakteriſtiſche Ele— 
ment der Schönheit bewährt ſo in der Einheit ſeine volle 
Gültigkeit. Was zur Bezeichnung eines eigenthümlichen 
Gemüthszuſtandes weſentlich gehört, muß zu dem Gan— 
zen gezogen einſtimmen, ſo daß in dem Werke auch die 
Wahrheit eines jeden beſonders charakteriſirten Gefühls 
angeſchaut werden kann. 


S- 14. : 25 

Es geht aber drittens die Einheit des Kunſtwerks 
aus der Einheit des Geiſtes im Künſtler hervor, und 
dieſer Geiſt gelangt zu einem inneren Beſtand allein 
durch Entäußerung von allen Zufälligkeiten und allem 
nur von außenher Bedingten. Da ſtehen wir in der 
Region des Idealen, und erkennen, wie mit einer rein 
idealen Darſtellung auch eine vollendete Einheit des 
Kunſtwerks gewonnen wird. Aus dieſen drei Momen⸗ 
ten ergibt ſich, daß alle Elemente der Schönheit (das 


| V5 
formale, charakteriſtiſche und ideale) für die Aufſtellung 


eines muſikaliſchen Kunſtwerks in Wirkſamkeit zu ſetzen 
kai zur Realiſirung der Idee der Einheit. 


F. 15. 
Wenn von Jedem leicht zugeſtanden wird, daß, wo 
einem Kunſtwerke der innere Zuſammenhang und die 
Beziehung des Beſondern auf den einen Hauptpunct man⸗ 
gelt, auch das Ganze zerfällt und während der Schön⸗ 
heit das ſicherſte Mittel der Wirkſamkeit entzogen wird, 
die Bedeutung verloren geht, ſo ſollte man dies Geſetz 
von den Tonkünſtlern vor Allem beachtet glauben. Den⸗ 
noch fehlen ſie gegen daſſelbe am meiſten, theils von 
falſchen theoretiſchen Anſichten verleitet, theils in Selbſt⸗ 
täuſchung befangen. Eine irrige Lehre läßt ſie die Mu⸗ 
ſik als ein flüchtiges Tonſpiel betrachten, in welchem 
der Phantaſie der freieſte Flug gegönnt werde, und ſie 
laſſen daher aufgegriffene Tonreihen ſich verbinden, über 
welchen keine höhere Idee waltet, glauben Intereſſe zu 
gewinnen durch disparate und barock an einander geſcho⸗ 
bene Sätze, oder durch vermeintlich geniale Vernachläſ—⸗ 
ſigung jedes inneren Zuſammenhalts, verkaufen Tonge⸗ 
ſchwirr für ausdrucksvolle Tonbilder, während Anſchau⸗ 
lichkeit mangelt und mit der Rundung in der Zeichnung 
auch die Belebung der Schönheit vermißt wird. Den⸗ 
noch vermag, wie weit auch das Vorurtheil auf dieſem 
Wege vorſchreite, eine Summe ungefügter, ſich hindern⸗ 
der, ja wol gar ſich aufhebender Töne und Phraſen 
ewig nicht ein Kunſtwerk aufzuſtellen, vielmehr wird 
ſolch Machwerk nur wirkungslos den Hörer abmühen, 
dem wider alles Recht zugemuthet wird, dem planlos 
umher irrenden Componiſten zu folgen. Wie manches 
ehrenwerthe Talent geht auf dieſem Wege, der nicht zur 
Ewigkeit des Ruhms führt, verloren. Oder find in dies 
ſer Hinſicht viele unſerer neueſten Opern Kunſtwerke zu 
nennen? Vergeblich klagen Künſtler über den Kaltſinn 
des Publicums, mit dem ihre vermeintlich großen Werke 
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aufgenommen werden, wenn dieſe ſelbſt eine vollſtändige 
Auffaſſung geradehin unmöglich machen und die aus ein⸗ 
ander prallenden Strahlen zu keinem Mittelpuncte füh⸗ 
ren. Von flatternden Bildern oder ungefügten Einfällen 
wird keine Seele ergriffen, und alles Aufgebot rauſchen⸗ 
der Tonmaſſen oder momentan den Sinnen ſchmeicheln⸗ 
der Tonweiſen iſt nicht im Stande den Erfolg deſſen zu 
erreichen, was, aus dem harmoniſchen Geiſte eines Künſt⸗ 
lers hervorgegangen, auch in höchſter Einfachheit und 
ohne Sinnenreiz das Daſeyn einer Grundidee bezeugt 
und, organiſch gebildet, eine Schöpfung genannt werden 
kann. 


F. 16. Ru 
Die Einheit wird erkannt in der ficheren Feſtſtel 
lung eines Thema und deſſen Tonart, in der Verbin⸗ 
dung der Modulation und der rhythmiſchen Geſtaltung, 
in der Durchführung eines Plans für's Ganze. ; 

Das Thema und deſſen Tonart macht die Grund⸗ 
lage aus, von welcher die Darſtellung ausgeht, und auf 
welche 5 zurückkehrt und ſchließt; dies ift der Grund 
und Boden, auf welchem der Künſtler baut, indem er 
einem Grundgefühle der Seele folgt und das einmal Er⸗ 
griffene feſthält und ausbildet, wobei zugleich klar wird, 
wie entſchieden der Charakter der Tonart eingreift. Es 
liegt nicht daran, ob wenige oder mehrere Perioden den 
Satz bilden, oder welchen Umfang das Thema einnimt; 
auch können zwei Themata verbunden werden; nur muß 
immer die Grundlage als ſolche geſichert bleiben, und 
die Verbindung eines zweifachen Thema darf nicht durch 
eine blos äußerliche Aneinanderreihung bewirkt werden, 
wie ſie uns in vielen neueren Compoſitionen begegnet. 
Das Thema ſelbſt muß ſeine lichtvolle Stelle finden, 
wozu meiſtentheils der Anfang gewählt wird, obgleich 
dies darum nicht ausſchließlich erforderlich iſt, weil, was 
vorausgeſchickt iſt, als Einleitung auf das Hauptthema 
hinführt, mit welchem immerhin dann das Stück eigent⸗ 
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lich beginnt. 7 Solche Grundlage dient dem Ganzen; 
denn auch in der Mitte des Werks ſoll uns das Haupt⸗ 


thema erkennbar werden, von der . nicht zu⸗ 


rückgedrängt, ſondern gehoben. 

Das Thema führt ſeine Tonart mit ſich, und dieſe 
wird zur Haupttonart, eine hinlängliche Bezeichnung 
verlangend; wo ein Uebergang und Umtauſch der Ton— 
arten eintritt, darf die Beziehung der Verwandtſchaft 
nicht mangeln, damit das Ganze darin ſich am Schluſſe 
abrunde, worin es begann. Man hat daher nur irr— 
thümlich gelehrt, als ſey eine beſtimmte Tonart anzu⸗ 
wenden ein wenn auch nun feſtgeſtelltes, doch willkühr— 
liches Herkommen, da vielmehr ein im Weſen des Kunſt⸗ 
werks begründetes Geſetz ſolches Verfahren als ein noth— 
wendiges herausſtellt. Immer bleibt es unſtatthaft, wenn 
Componiſten in einem Tonwerke ohne inneren Beweg— 
grund Tonarten berühren, welche mit der Haupttonart 
in keiner Verwandtſchaft ſtehen. Das nächſt Verwandte 
bindet ſich leichter und feſter, das Ferne nur durch Ver— 
mittelung. Die Erhebung ſtrebt zur Ruhe, das Ver— 
langen nach Befriedigung, und auch hier wird ſich ein 
allgemeines Naturgeſetz kund geben, das zu verletzen 
man nur mit Vereitelung des Effects wagen wird. Wo 
ein leidenſchaftlich aufgeregter Zuſtand oder eine plötzli— 
che Veränderung der Situation zur Darſtellung werden 
ſoll, mag immerhin die Modulation in fernliegende Ge⸗ 
biete abſchweifen, es kann ſich ſelbſt der Zuſammenhang 


verbergen, und das Werk feinen Abſchluß nach Erweite⸗ 


rung in Anhängen und Trugſchlüſſen finden, immer aber 
iſt die Abrundung des Ganzen und mithin die Bewah— 
rung der Einheit erforderlich. Gebricht dem Thema der 
ausreichende Umfang, ſo bieten ſich dem Künſtler viel⸗ 
fache Hülfen in der Fortſchreitung dar. Aus dem Haupt- 
ton eröffnet ſich der nächſte Weg zum Uebergang in die 
Dominante, z. B. aus C nach G. Dieſe kann leicht ſo 
gültig werden, als es die Haupttonart ſelbſt war, daher 
vorſichtig das Gleichgewicht herzuſtellen iſt, indem durch 
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Unterordnung die Gültigkeit der Haupttonart geſichert 
wird. Aus der Tonart der Dominante, auf welche alle 
Tonverbindung und Modulation baſirt iſt, gingen die 
beſten Künſtler zu den nahe verwandten Tonarten im 
Durchgange über. So finden wir bei dem freieſten und 
kühnſten Componiſten, bei Beethoven, fremde Tonarten 
nur zum Durchgange verwendet, welcher dann zu der 
Dominante des Haupttons führt. Das Nähere eint ſich 
leichter und feſter, das Ferne durch allmälige Vermitte⸗ 
lung. An die Durchgangsperioden ſchließt ſich der Haupt⸗ 
ſchluß an, welcher in ſich und durch feine völlige Ab» 
rundung völlig befriedigen ſoll. Verbindet ſich ein zwei⸗ 
tes Thema mit dem erſten, ſo muß die Vermittelung in 
der Aehnlichkeit gefunden werden, wenn die Einheit des 
Charakters beſtehen ſoll; auch der Contraſt kann da nach 
dem Geſetz der Aſſociation ſeine Stelle finden. Ein gro⸗ 
ßer Reichthum liegt in der Verwandtſchaft der Tonarten 
vor und des Künſtlers Aufgabe erſcheint als eine zweis 
fache, ſowohl dieſen Reichthum, wenn die Anlage und 
der Plan ſolches zuläßt, möglichſt zu erſchöpfen, als 
auch in der Anordnung des Beſonderen mit origineller 
Freiheit zu geſtalten. Wir haben durch neuere For⸗ 
ſchung die Geſetze der Modulation auf einfache Grund— 
lagen zurückführen ſehen, und können mit Leichtigkeit 
das Ganze überſchauen, wie alle Tonverbindung und 
Tonbewegung auf dem Verhältniſſe der Dominante be— 
ruht und wir an dies Princip bei aller Combination im 
Kreiſe naher und entlegener Verwandtſchaft der Töne ge— 
wieſen find. Nur Unkunde und Nachläſſigkeit wird eis 


ner Geſetzlichkeit widerſtreben, nach welcher in ihren - 


Kreiſen die Natur zu ſchaffen nicht ermüdet. Dem Ge 
nie bleibt kühnlich zu wagen vergönnt; doch nimmer 
wird es bei Combinationen, die der Einheit ermangeln, 
eine den Hörer zwingende Auctorität gewinnen. Wenn 
Beethoven im Credo und im Gloria der Meſſe Op. 125 
Tonarten und Tactarten unmotivirt und häufig wechſeln 
läßt, hat er dem Urtheil nicht entgehen können, „es 


ſeyen Bruchſtücke eines Ganzen und zerſtückelte Bilder“ 5 
(Cäcilia 9. S. 229.). Im Larghetto reiht ſich die 
Folge an einander: D moll, B dur, F dur, Des dur, 
Fis moll, D dur, und das Gehör kann in ſo kleinem 
Raume nicht feſten Stand gewinnen, noch weniger dem 
Gefühl eine beſtimmte Regung zuführen. Da ſehen wir 
zugleich auch das Geſetz der Klarheit unbeachtet. Meyer⸗ 
beer geht in der erſten Arie der Hugenotten: Plus blan- 
che que la blanche hermine, aus A dur nach 8 
Tacten in Cis dur über, und wurde mit Recht deshalb 
getadelt. 


8. 47. 


| Das Geſetz der Einheit ſoll nicht als Feſſel hem⸗ 

men oder die Mannichfaltigkeit, ohne welche überhaupt 
die Schönheit nicht beſteht, beeinträchtigen, vielmehr der 
Aufflug der Phantaſie auch in der Bewahrung der Re⸗ 
gel ein freier verbleiben. Die ältere Zeit faßte die Re⸗ 
gel eng; die neuere ſpottet derſelben, als beſtehe die 
Kunſt ohne Geſetz. Man theilte ehedem das Muſikſtück 
in zwei Theile, und gab in dem zweiten meiſtens nur 
Wiederholung des erſten mit Umtauſch der harten und 


weichen Tonart ohne neue Gedanken; allein wie wenig 


der bloße Wechſel der Tonart hierbei vermochte, erwies 


das geringe Intereſſe, welches dieſer Art Werke auf die 


Dauer ſich zu erhalten vermochten. Gleichartige Mo⸗ 
delle durften nicht zum Grunde gelegt werden. Dem 
zweiten Theil einer größeren Compoſition ward überdies 
im Fortgang der Kunſtbildung ſchon und mit gültigem 
Rechte eine größere Freiheit geſtattet. War früherhin 
die Wahl herkömmlich auf die Untermediante oder Sexte 
abwärts (nach anderer Bezeichnung auf die Parallele 


des Haupttons und die Unterdominante) und deren Do⸗ 


minante beſchränkt, fo ſchritt man in neuerer Zeit zum 
Umtauſch entlegener Tonarten vor, wobei aber immer 
die Verwandtſchaft und Beziehung auf die Haupttonart 
feſtgehalten werden mußte. Einverſtanden war man über 
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den Schluß eines ganzen Werks. Die Rückkehr auf 
den Hauptpunct gewährt den bündigſten, wenn durch 
das eingreifende Verhältniß der Nebenpartieen zugleich 
die Verhältniſſe der Haupttheile aufrecht erhalten wer⸗ 
den, und ſo die größte Mannichfaltigkeit in Einheit be⸗ 
ruhen kann. Der zweite Theil mag durch ſeinen eigen⸗ 
thümlichen und neuen Inhalt in keinem näheren Zuſam⸗ 
menhang mit dem erſten ſtehen als durch modulirte Vers 
bindung, ſo wird dadurch der Hauptgedanke geſichert, 
daß eine Rückkehr auf denſelben oder Wiederholung ein⸗ 
trete, welche um ſo mehr begründet erſcheint, je mehr⸗ 
faches Motiv der zweite Theil aus dem erſten entnom— 
men hatte. Dieſe Einheit, in der Idee und im Geſetz 
nur Eine, wird oft als eine relative erſcheinen, da ſie 
bald leicht durchſchaulich eine geringere Zahl von Eins 
zelheiten umfaßt, bald in einem größeren Umfang ſelbſt 
dem disparat ſcheinenden Ingredienz eine Beziehung ab» 
gewinnt und zur Bewältigung eines größeren Umfangs 
für die Auffaſſung auch eine größere Geiſteskraft vor— 
ausſetzt. Frei ſteht es z. B. einen zweiten Theil ſtatt 
in der Dominante fortzuführen, ſogleich mit der Paral⸗ 
leltonart anzufangen, wie Spohr in ſeiner Symphonie 
in Es gethan hat, oder deren Dominante zu wählen, 
von wo aus dann ein Uebergang in die Oberdominante 
gewonnen werde, wie in Mozart's Quartett Op. 18. 
No. 1. oder wie man ſonſt die einſtimmende Geſtaltung 
wähle; dem äſthetiſchen Intereſſe geſchieht ein Genüge, 
wenn mit dem charakteriſtiſchen Element des Schönen ſich 
die formale Geſetzlichkeit vereinigt und in dem Wechſel 
von Erregung und Erhebung ein Ruhepunct der Befrie⸗ 
digung erzielt wird. 


8. 18. 

Einheit aber muß ſchon in der Bildung der Perio— 
den obwalten. Dieſes dem Stil der Rede gegebene Ge— 
ſetz findet ſeine Anwendung auch in der muſikaliſchen 
Darſtellung. Indem ſich aus dem einfachſten Stoffe der 

II. 14 


Tonfolge eine mehr und mehr wachſende Mannichfaltig⸗ 4 


keit entwickelt und der Eintritt der Schönheit das Matte 
und Leere ausſchließt, wird die Summe der combinirten 
Töne nur dadurch zu einem anſchaulichen Bilde, daß 
Einheit zum Grunde liegt, durch welche die rhythmiſche 
Form, wie der toniſche Inhalt zuſammengehalten und 
auf einen Zielpunct gerichtet wird. In beider Hinſicht 
geſtaltet ſich das Ganze durch Erhebung und Senkung, 
durch Bewegung und Ruhe, es mag ſich die Periode 
mehr oder 3 in Theilen verbinden, und ſo bald 
zweitheilig als Vorderſatz und Nachſatz oder als mehr⸗ 
theilig in Verbindung mit Nebenſätzen erſcheinen, oder 
ſie mag in gerader Linie Vorder- und Nachſatz verdop⸗ 
pelt vereinigen, oder eine mannichfaltigere Gruppirung 
aufſtellen, ſo daß die Mittelglieder als Senkung und 
neue Erhebung verſchmelzen. Die ganze Conſtruetion 
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aber muß organiſch zuſammen halten, von dem Anfangs⸗ 


puncte bis zur völligen Beruhigung des Schluſſes. Was 
dazwiſchen liegt als Halbeadenzen, als Wiederholung 
und Ausſchmückung, darf die Einheit nicht gefährden. 
Dies erprobt die Erfahrung. Der Grund, warum ge⸗ 
wiſſe Melodieen und Tonſtücke ſchwer oder gar nicht 
aufgefaßt werden und ſo ſich auch minder feſt einprägen, 


liegt nicht ſelten in dem Mangel der Einheit, und man 


wird dann auch oft im Stande ſeyn ſolche Producte 
durch Beſſerung, ſey es in kleinen Veränderungen, der 
Vollkommenheit näher zu bringen. Auch die Anwen⸗ 
dung der Figuren, inſofern wir darunter nicht ſowohl 


gewiſſe Formen der Tonverbindung und Tongruppen, 


als vielmehr die Ausdrucksformen verſtehen, in welchen 4 


65 gewiſſe charakteriſtiſche Züge der Gefühlszuſtände ſich 


ausprägen, fallen unter dies Geſetz. Dahin gehört, wie 
in der Sprachdarſtellung, die Ausſchmückung, die Stei⸗ 
gerung, die Nachahmung, die Einſchaltung (Parentheſe) 
u. A. In ihnen allen darf keine Bufälligkeit die Auf⸗ 
ſaſſung verhindern, ſondern es muß auch unter ihnen 
eine Bindung, mit welcher ſie dem Ganzen als einer 
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Einheit angehören, vorhanden ſeyn. So würde eine 
nicht von innen aus motivirte Einſchaltung die Melodie 
nur zerſtückeln und ſonach vernichten. Löſen in der 
Nachahmung die Stimmen nur einander ab ohne in pas 
ralleler Verbindung weiter zu ſchreiten, muß ein ſolcher 
loſer und geſpreizter Gang nur mißfallen. Stimmt die 
Figur dagegen ein in das Ganze, dann gewährt fie der 
Darſtellung Lebendigkeit, freie Bewegung und Kraft, 
dient zur innigeren Verſchmelzung einzelner Theile, und 
ertheilt dem Ausdruck den Zauber der Schönheit. Wie 
wenig beachten dies unſere Künſtler, wenn ſie ohne alle 
Berückſichtigung der Einheit, welche man nicht mit Ein⸗ 
fachheit verwechſeln darf, überall ſich in Spiele mit zu⸗ 
fälligen und unpaffendeu Formen verlieren und ſtatt 

einer wahren charakteriſtiſchen Darſtellung nur Gemiſch 
bedeutungsloſer Bilder g en! 


8. 19. 


In der Verbindung mehrerer Stimmen, wie in 
Chören, in Figurirung des Chorals, hebt die Regel, 
daß jeder einzelnen Stimme Freiheit und ſelbſtändiger 
Gang zugetheilt werde, um dem charakteriſtiſchen Aus⸗ 
druck Genüge zu leiſten, keineswegs das Geſetz der Ein⸗ 
heit auf. Selbſt dann, wenn jede Stimme von ihrem 
eigenen Motiv geleitet wird, muß an ihnen klar werden, 
daß fie aus einer Einheit der Grundanſicht hervorgegan⸗ 
gen und in der Idee vereint ſind. Jedes weitere Aus 
einandertreten macht dann wieder eine Näherung wün⸗ 
ſchenswerth, und berühren ſie ſich in einem gleichartigen 
Motiv, oder gehen ſie auf einzelnen Stellen in einander 
auf, um ſich in freierem Gange wieder zu trennen, ſo 
ſtellt ſich ein Bild der Schönheit heraus, welches dem 
Geiſte reiche Befriedigung, gewährt. Dieſe Erfahrung 
kann Jeder ſich durch Bach's Werke vermitteln. Wenn 
in einem Duo die Stimmen einander nur ablöſen, z. B. 
nachdem die Violine ihr Solo geſpielt hat, das Violon⸗ 
cello eintritt; wenn die Verbindung nur eine äußere 
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ausmacht; wenn der Umkreis beſtimmter Gefühle nicht 
als ein geſchloſſener überſchaut werden kann, wenden wir 
uns wie von einem Gemälde ab, in dem einzelne Figu⸗ 
ren aufgereiht find, ohne Unterordnung und inneren Zus 
ſammenhang der Motive. 


§. 20, 

Nicht allein in Hinſicht der Verbindung der einzel⸗ 
nen ſich einander ſchließenden Theile verlangen wir Ein» 
heit, auch in dem Plane zu dem Werke ſelbſt muß ſie 
offenbar werden, und das Ganze aus einem Grundge— 
danken, das iſt hier einem zum Grunde liegenden Ge⸗ 
fühle hervorgehen. Der Grundſatz, nach welchem das 
Gemälde einen abgerundeten Gedanken ausſpreche, hat 
für den Maler eine unbedingte Nothwendigkeit; in der 
Muſik ſcheint der Boden minder feſt. Die Phantaſie 
ſchwärmt gar leicht und durchfliegt oft einen unermeßli— 
chen Raum; ſie ſelbſt aber ſoll ja ein inneres Leben zu 
Bildern geſtalten, und dies innere Leben beſteht nur 

durch und in Einheit. Aus dem früher Erörterten er— 
gab ſich, daß wir nicht nach dem fragen, was der Com- 
poniſt beim Entwurf ſeines Werks als Reflexion des 
Lebens in logiſch geordneten Vorſtellungen gedacht habe; 
wol aber verlangen wir das Abbild ſeines Inneren, die 
Ausſprache eines idealen Gefühls in dem Tonwerke an— 
zuſchauen, und beglaubigen die ſichere Aneignung, weil 
uns ein anderes Wort gebricht, durch die Bezeichnung 
des Verſtändniſſes. Dieſes aber wird großentheils durch 
Einheit vermittelt. Daher hat der Künſtler auch einen 
feſten und abgeſchloſſenen Plan durchzuführen. Eine 
Symphonie, eine Sonate ſtellt verſchiedene Theile zu— 
ſammen, und wird leicht zum Tummelplatz der mit Zus 
fälligem ſpielenden Phantaſie; es können die einzelnen 
Abtheilungen in ſich wohl geordnet ſeyn, und dennoch 
wird die Einheit im ganzen Werke vermißt. Dies er— 
wogen die Meiſter mit ruhigem Blicke und ſchufen Kunfts 
werke, an denen jede Umgeſtaltung zum Nachtheil führt. 


V 


Die plaſtiſchen Künſtler und die Dichter unter den Grie— 
chen behaupteten die Eigenthümlichkeit, daß ſie aus dem 
Ganzen arbeiteten; die neuere Kunſt dagegen verliert 
ſich leicht im Beſonderen und in der äußerlichen Zuſam⸗ 
menſtellung einzelnen Momente. Welches muſikaliſche 
Werk nicht aus einer einzigen Wurzel erwachſen und 
nach einem folgerechten Plane conſtruirt iſt, entſagt dem 
Anſpruch auf den Namen eines Kunſtwerks. Wie kurz⸗ 
ſichtig verfahren daher Dirigenten, wenn fie bei Auffüh⸗ 
rung einer Symphonie von Mozart, bei einem Beetho— 
ven'ſchen Quartett das Andante mit einem anderen ver— 
tauſchen und ſo den durchgeführten Lebensfaden zerreißen! 
Was eine Ouvertüre ſeyn ſoll, hat Mozart im Don 
Juan gezeigt, und wenn auch von der flüchtigen Eile, 
mit der er ſie niedergeſchrieben haben ſoll, erzählt wird, 
war ſie lange vorher in ſeinem Geiſte vorhanden; denn 
fie ſpricht den Grundgedanken eines in Ungebühr verfal⸗ 
lenen Menſchenlebens aus, und iſt nach einem ſo wohl— 
erwogenen Plane durchgeführt, daß der Hörer nicht um⸗ 
hin kann, die Regungen feines Gemüths auf Betrach⸗ 
tung zurückzuführen. Leſſing ſchrieb in ſeiner Drama— 
turgie 1 Theil S. 214: „Wer mit unſerem Herzen 
ſprechen und ſympathetiſche Regungen in ihm erwecken 
will, muß eben ſowohl Zuſammenhang beobachten, als 
wer unſeren Verſtand zu unterhalten und zu belehren 
denkt. Ohne Zuſammenhang, ohne die innigſte Verbin— 
dung aller und jeder Theile iſt die beſte Muſik ein eit⸗ 
ler Sandhaufen, der keines dauernden Eindrucks fähig 
iſt; nur der Zuſammenhang macht ſie zu einem feſten 
Marmor, an dem ſich die Hand des Künſtlers verewi— 
gen kann.“ | 
| Ss. 21. 

Ueberſchauen wir die Reihe der größeren Muſik— 

werke neuerer Zeit, werden wir für ihre Urheber den 


Namen des Muſikverſtändigen nicht immer mit dem des 
Künſtlers verbinden können. Als Meiſter ragt Seba⸗ 
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ſtian Bach hervor. Von einer einfachen aber inhalt⸗ 
ſchweren Grundlage ausgehend verbindet er nur einſtim⸗ 
mende Nebengedanken mit dem Hauptgedanken, welchen 
er in neue Beziehungen ſtellend, immer wieder neu er⸗ 
ſcheinen läßt. Dadurch finden wir, wie Rochlitz ſagt, 
in ſeinen Werken Alles nothwendig, als könne es nicht 
anders gemacht werden ohne Nachtheil des Ganzen, und 
doch zugleich Alles frei, jeder Theil als nur durch ſich 
ſelbſt bedingt. Dies gibt Zeugniß von innerer Harmo⸗ 
nie des Künſtlers. Auf dem Punete des Extrems ſteht 
Beethoven, den die begeiſterten Verehrer im Einzelnen 
nicht vor dem Tadel eines Mangels an Einheit der 
Darſtellung ſchützen können. Nicht immer will es glü⸗ 
cken in allen Theilen eines Ganzen die eine durch Me⸗ 
lodie, Rhythmus und Harmonie feſtgehaltene Idee zu 
erfaſſen, nicht immer erſcheint das Einzelne feſt und in⸗ 
nig verbunden. Dieſen Mangel verdecken dann nicht ge⸗ 
häufte Tonmaſſen, rechtfertigt nicht immer humoriſtiſche 
Färbung. Unter kraftloſen Händen und ohne geniale 
Belebung wird ein ſolches Verfahren bei Nachahmern 
bizarr und unerträglich. Beiſpiele fehlen nicht. Hän⸗ 
del hat ſogar da, wo der Dichter ihm nicht in einheits⸗ 
voller Darſtellung vorausging, den Mangel durch ſeine 
Compoſition zu erſetzen gewußt. Ein ſcharfſinniger Kunſt⸗ 
kenner hat dies (Berl. muſ. Zeitung 5. S. 95) am 
Alexanderfeſt nachgewieſen, in welchem Mancher Nichts 
mehr als eine Reihe von ſchönen in ſich beſtehenden 
Tongemälden finden mochte, obſchon nur eine Idee, die 
verſöhnende Macht und Verklärung der Tonkunſt, durch 
alles Beſondere hindurchdringt und die verſchiedenartigen 
Situationen verbindet. Er fügt über die Auffaſſung der 
Idee hinzu: „darin aber liegt der wahrhafte Genuß und 
die wahrhafte Erkenntniß eines Kunſtwerks, nicht aber, 
wie man jetzt gewohnt iſt zu thun, darin, daß man das 
Einzelne für ſich und neben einander, ſtatt in ſeinem 
Verhältniß zum Ganzen und in einander betrachtet.“ 
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er Geſetz in der Kunſt wird und ſich von der der 


Erfindung zufallenden Deutlichkeit unterſcheidet, erkennt 


man am leichteſten bei Anſchauung und Beurtheilung 
der Werke der Malerei, und ſchon Horaz ging auf Ver⸗ 


gleichung mit dieſer Kunſt bei Feſtſtellung der Regeln 
der Dichtung ein. Es kann der Grundgedanke außer der 


ſinnvollſten Wahrheit auch vollkommen objective Deut⸗ 
lichkeit enthalten und in dem Gemälde zur möglichen 
Auffaſſung gebracht ſeyn, dennoch kann dasjenige fehlen, 
wodurch jeder beſondere Theil ſowohl in ſeinem Motiv, 
als auch in ſeinem Beitrage zum Ganzen leicht und be⸗ 
ſtimmt erfaßt werde. Die Anbetung des neugeborenen 
Chriſtus eignet fich, wie viele Bilder erweiſen, in ihrer 
objectiven Deutlichkeit wohl für eine maleriſche Darſtel⸗ 
lung. Das Hauptmotiv kann nun auch richtig erfaßt, 
in der Gruppirung eine lebendige Mannichfaltigkeit ge⸗ 
wonnen ſeyn, ja es kann dem Geſetz der Einheit hin⸗ 
reichendes Genüge geſchehen ſeyn, dennoch wird das 
Werk nicht der Geſetzlichkeit vollkommen entſprechen, 
wenn in der Anordnung der einzelnen Theile nicht jene 


Klarheit herrſcht, durch welche wir jedes Beſondere auf 


ſeiner Stelle gültig, in ſeiner Beziehung offenbar und 
und den Ausdruck wahr und naturgemäß, und daher er⸗ 


kennbar finden. Hierbei kommen vorzüglich der der Fi⸗ 


gur oder dem Gegenſtande angewieſene Platz, die Mo⸗ 
tivirung der Handlung und die Vertheilung von Licht 
und Schatten in Rückſicht. Gemälde aus der Zeit nach 
Guido Reni und Dominichino laſſen nicht felten dieſe 
Klarheit vermiſſen, indem ihre Urheber nicht vermochten 
Abſichtlichkeit auszuſchließen und die Neigung zu effectui⸗ 


ren bekämpften, ſondern durch Fülle und Anhäufung 
erreichen wollten, was nur mit ſorgſam vertheilender 
Sparſamkeit zu erſtreben war. Was aber hat die Werke 
des Alterthums, die Tragödien des Sophokles, die 


unn Wie die Klarheit der Anordnung zu einem been 
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Gruppe der Niobe zu claſſiſchen Werken aller Zeit ge⸗ 
macht, wenn nicht die durchſchauliche Klarheit der Dar⸗ 
ſtellung? Der Namen der Popularität wird von Künſt⸗ 
lern wie von Philoſophen als ein gemeiner verachtet, 
und doch liegt darin die Probe der Meiſterhand. 

So ſpricht auch zu dem muſikaliſchen Künſtler eine 
Hauptforderung in dem Geſetz der Klarheit, und zwar 
um ſo mehr, als bei dem ſchnellen Vorüberſchweben der 

Töne der feſte Anhalt mangelt und die Beziehungen 
nicht ſo leicht herausgefunden werden. Dem freien Fluge 
der Phantaſie ſoll damit keine Hemmung entgegengeſtellt 
werden; allein wo deren Gebilde nicht in reinen Umriſ— 
ſen ausgeprägt und durch richtige Anordnung der Theile 
wirkt, ſpricht es auch nicht zum Gemüth, wenigſtens 
nicht mit dem Gewinn eines vollen und kräftigen Ge⸗ 
nuſſes. Hier bewährt ſich das beſonnene Bewußtſeyn 

des Künſtlers, welcher deſſen, was er in ſich trägt und 
was er will, gewiß ſeyn muß. i j 


§. 25. | 

Eingeräumt muß werden, die Klarheit in aller Dar— 
ſtellung und ſo auch in den Werken der ſchönen Künſte 
habe immer nur eine relative Beſchaffenheit, ſowohl in 
objectiver Beziehung auf den verarbeiteten Gegenſtand, 
als auch nach fubjeckiver Bedingniß für das auffaſſende 
Vermögen des Beſchauers. Nimmer aber kann dies die 
Wahrheit aufheben oder auch nur entkräften, daß in der 
Kunſt das Lichtvolle und Klare unläugbar das Erfreus 
liche ausmacht, das Dunkle und Verworrene den Geiſt 
niederdrückt und ängſtigt. Die Muſik läuft vor allen 
Künſten am meiſten Gefahr dunkel zu werden, da ſie 
weder beſtehende Formen von der Außenwelt entnimt, 
noch mit der Beſtimmtheit der Begriffe Geiſtiges be— 
zeichnet, und nur in der vorüberſchwebenden Zeit ihre 
Gebilde aufbaut. Da mag nun auf der einen Seite die 
Anforderung, es müſſe der Hörer einen höheren Grad 
der Ausbildung mit ſich bringen, um die einzelnen Be— 
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ziehungen aufzufaſſen und Herr der Maſſen zu werden, 
nicht unſtatthaft ſeyn, und auf der anderen Seite ſelbſt 
ein Intereſſe für den Geiſt erwachſen, wenn ihm Schwies 
rigkeiten zu überwinden geboten werden und er dem künſt— 
lich Verwobenen nachzugehen oder in Irrgängen einen 
Ausweg zu erſpähen hat, wozu ja ſtets Selbſtthätigkeit 
und erhöhte Kraft erfordert wird. Was das Genie 
ſchafft, erfaßt der gemeine Sinn nicht, und dem ſchwa— 
chen Geiſte bleibt Vieles ewig dunkel. Dies Alles aber 
geht die Deutlichkeit der Erfindung an, von welcher wir 
vorher ſprachen, und dabei zugeſtanden, daß bei der 
Muſik die Tiefe des Gemüths ein Geheimniß bleibt und 
Vieles nur von der Ahndung erreicht wird. Was da= 
gegen die Anordnung anlangt, kann das Geſetz nicht 
nachgeben und kein berühmter Namen des Meiſters es 
anfheben. Selbſt Beethoven's gefeierter Ruhm darf 
keine falſche Ueberzeugung uns aufdrängen. Seine letz⸗ 
ten Werke, wie das Quartett Op. 129, werden die 
früher begründete Verehrung nicht mindern; man bes 
wundert in ihnen den Tiefſinn und die Kraft, lobt den 
Reichthum der Modulation, die Fülle der Harmonieen, 
ſucht die gehäuften Schwierigkeiten dadurch zu beſeitigen, 
daß man Spieler und Hörer zu einem anhaltenden Fleiß 
und ausdauernder Geduld aufruft. Dennoch ſcheue ſich 
kein Vorurtheilsfreier die Behauptung auszuſprechen, es 
mangele dem Werke Klarheit der Anordnung. Man 
mag über das Finale der neunten Symphonie als ein 
Product des höchſten Kraftaufgebots und ein Abbild des 
reichſten Seelenlebens, in welchem ein durch die Stürme 
des Schickſals abgemühtes und endlich in Wehmuth ver— 
ſunkenes Gemüth zurückkehrt zu der Freude unter Men— 
ſchen und zu erlabender Beſeligung, noch ſo geiſtreich 
urtheilen, oder auch wol der Phantaſie eine Stimme der 
Ueberredung zugeſtehen, kein Vertheidiger wird den 
parteiloſen Tadel unklarer Diſpoſition und einer unfaß⸗ 
baren Ueberſchwenglichkeit abwenden. Die Zeit wird 
auch hier den Probirſtein darbieten und berichten, ob 
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ſolche Werke einen dauernden und allgemeinen Beifall 
gewannen. Der Mangel an Klarheit enthält nur zu 
oft den Grund des Zwieſpalts zwiſchen Künſtler und 
Publicum. Der Künſtler iſt nicht mit der Art der Ans 
erkennung zufrieden, und meint nur einſeitig vom Ver⸗ 
ſtand beurtheilt zu werden, trägt aber die Schuld, dem 
Gemüth unmöglich gemacht zu haben, aus trüben und 
verworrenen Bildern eine tiefere und reine Regung zu 
entnehmen. 


§. 24. 

Fragen wir nach dem, was einer lichtvollen Anord⸗ 
nung ſchadet, ſo zeigt ſich dies in der unbeſtimmten Be⸗ 
zeichnung und falſchen Stellung der Theile, in dem 
Mangel der Beziehung und in der Ueberfüllung. 

Was die Stellung der Theile anlangt, hat der aus⸗ 
arbeitende Künſtler auch hier denſelben Geſetzen, die dem 
Maler geſchrieben ſind, nach den Veränderungen, welche 
die Verſchiedenheit des Raums und der Zeit herbeifüh⸗ 
ren, Folge zu leiſten. Auch dem Muſiker iſt für An⸗ 
ordnung der Tonfiguren und Tonverbindungen ein Vor⸗ 
grund und Hintergrund gegeben, er hat Gruppen zu 
geſtalten und Licht und Schatten zu vertheilen. Licht⸗ 
puncte fallen auf den Anfang und auf den Schluß (was 
aber nur von der genauen beſtimmten Bezeichnung ver⸗ 
ſtanden werden muß), ohne daß jene Stellen immer die 
vollſte Kraft und reichſte Fülle in ſich zu tragen haben. 
Von dem Anfang verlangen wir entſchiedene Beſtimmt⸗ 
heit oder wenigſtens die ſichere Hinleitung auf den Grund⸗ 
gedanken. Von ihm und ſeiner Mehrdeutigkeit muß die 
Entwickelung beginnen. Klar muß hier das Thema und 
die Haupttonart hervortreten, und wie die Bedingung 
einer Darſtellung in der Zeit dies verlangt, ſo viel Um⸗ 
fang der Ausbreitung gegönnt werden, daß dem Hörer 
die ganze Form aufzufaſſen möglich wird. In alter Zeit 
ſchrieb man vor, das Muſikſtück müſſe mit dem Drei⸗ 
klang der gewählten Tonart beginnen; ſind wir auch 
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dieſer beengenden Feſſel nun entnommen, und ift dieſer 
Accord längſt ſchon in ſeinen Umgeſtaltungen angewen⸗ 
det worden, jo erkennen wir doch darin das Beſtreben 
für genaue Bezeichnung, was freilich in unſeren Tagen 
nur für eine unnöthige Tugend gilt. Haydn begann mit 
verwandten Harmonieen, wie mit dem Septimenaccord, 
wodurch er eine nach Erfüllung ſtrebende Erwartung aus⸗ 
drückte; Beethoven ſtellte in der Sonate aus Es den 
weichen Septimenaccord an die Spitze; dies Alles mit 
der Vorausſetzung, daß dennoch die Haupttonart klar 
hervortrete. Die in der Mitte aufzuſtellenden Partieen 
dürfen um ſo weniger der Klarheit ermangeln, als ſich 
hier die Mannichfaltigkeit erhöht und die Phantaſie 
freieren Flug gewinnt. Dies vernachläſſigen Viele und 
nennen es genial. Ein ſogenanntes Sichgehenlaſſen aber 
kann dem Künſtler nur als tadelnswerth angerechnet 
werden. Nicht zu beſorgen ſteht, es ſpreche das Geſetz 
eine Regelmäßigkeit aus, welche dem Hörer zur Pein 
werde, da ja in der Aufgabe, Alles ſolle ſeinen eigenen 
und ſchicklichen Platz finden, eine Sicherung vor nichti⸗ 
ger und durch Gedehntheit quälender Leere liegt. Mit 
ſeiner Stelle gewinnt auch alles Beſondere ſeine ge⸗ 
nauere Bezeichnung, daher das, was der charafterifti- 
ſchen Zeichnung anheimfällt, wie die Zeichnung des 
Affeets, durch die Anordnung an innerer Wahrheit ges 
winnt. Schon im Allgemeinen gilt für die Führung 
mehrerer Stimmen, daß zu nahe liegende ſich das Licht 
rauben, zu weit entfernte die Beziehung erſchweren. 
8. 25. 
Klarheit aber vermiſſen wir auch da, wo die Be⸗ 
ziehung der beſonderen Theile auf eiuander fehlt. Wo 
nur Zufälligkeit herrſcht und Einfälle an einander ge⸗ 
reiht erſcheinen, da wird dem Hörer unmöglich zu fol⸗ 
gen; an der bündigen Entwickelung erkennen wir die 
Meiſterhand, die richtig motivirt und ein erwähltes 
Motiv in der Entwickelung zureichend benutzt. So wirkt 
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Einheit mit der Klarheit vereint; daher auch erſtere oft 
mit letzterer verwechſelt wird. Fühlen wir uns im Fort⸗ 
gang einer Compoſition plötzlich wie in eine andere Welt 
verſetzt, ſo wird uns unheimlich zu Muthe und wir ver⸗ 
langen, in eine trübe Region verſetzt, nach einem feſten 
Standpuncte. So erwächſt dem Künſtler eine Schwie— 
rigkeit bei Aufnahme von Epiſoden, indem er wohl zu 
beachten hat, wo ſie eingeführt werden können, ohne 
mit Gewalt herangezogen oder beziehungslos zu ſcheinen. 
Daher wird überhaupt eine hinreichende Ueberleitung 
verlangt und der Inhalt ſelbſt darf in keinen Wider⸗ 
ſpruch gerathen, kein Theil den andern verdüſtern. Wel⸗ 
che Tugend iſt in der Anlage wie in Durchführung der 
Fuge höher anzuſchlagen als die Klarheit? Damit wird 


nicht gefordert, die Fuge müſſe von Jeglichem, auch 


dem Ungebildeten, leicht erfaßt werden, und ſonach, wie 
die älteren Lehrer ſagten, populär ſeyn; vielmehr ſollen 
eben durch die Klarheit die im Weſen dieſer Kunſtform 
begründeten Schwierigkeiten augenfällig hervortreten und 
den Hörer anhaltend, aber mit erhöhtem Intereſſe be⸗ 
ſchäftigen. Wenn einem Tonwerk, welches aus Grup— 
pirung von Bild und Gegenbild beſteht, den einen Ge— 
danken bald gedrängt, bald in Zergliederung und Er— 
weiterung aufſtellt, den höchſten Reichthum der Zeich— 
nung darlegt, als Doppelfuge die Entwickelung zweier 
Themata in dem mannichfachſten Gewebe verfolgt, hier— 
bei die klare Anordnung und die damit verbundene rich— 
tige Vertheilung des Lichts mangelt, wenn die vereinten 
Stimmen nicht ſo geſtellt und ausgebildet ſind, daß jede 
einzelne vernommen und in ihrer Selbſtändigkeit, wie in 
ihrer Beziehung ganz erfaßt werden kann, ſo wird ihm 
bei allem ſeinem Werthe die Wirkſamkeit verſagt ſeyn 
und ein äſthetiſcher Werth kaum in Anſchlag kommen, 
wie denn wirklich bei Fertigung der Fugen oft nur der 
berechnende Verſtand bethätigt wurde und dieſe großar— 
tige und tief in das Gemüth dringende Kunſtform zu 
dem unwürdigen Namen von Rechnenexempel herabſank. 


| S. 26. 

So lange die Compoſition in der Ausbildung einer 
einfachen Melodie verweilt, wo die Begleitung nur eine 
mehr oder weniger dienende Function erfüllt, kann der 
Anforderung an Klarheit leicht Genüge geſchehen; wo 
aber mehrere ebenbürtige Stimmen ſich vereinigen und 
jede ihren eigenen Weg gehend, doch wechſelſeitig unters 
ſtützend eingreift, jede ihre Selbſtändigkeit behauptet und 
doch als ein Weſentliches in dem Ganzen wirkt, da 
wächſt auch die Schwierigkeit. Alle harmoniſch ent⸗ 
wickelte und figurirte Muſik bringt dieſe mit ſich. In 
derſelben bleibt die Hauptmelodie immer Grundlage, doch 
führt die Combination der übrigen Stimmen alsbald zu 
einer Verwebung und einem Ineinandergreifen, welches 
nur zu ſchnell die angelegte Zeichnung verdeckt und noth⸗ 
wendig auf Unklarheit hinleitet, wenn nicht jeder Schritt 
nach vorwärts und rückwärts geſichert iſt. Hier wird 
das Verfahren durch den erwählten Raumumfang und 
die Summe der verbundenen Töne bedingt, weil ein grö— 
ßeres Gebiet und eine vollere Tonmaſſe auch eine ge— 

ſchicktere Hand erfordert. Die Schönheit athmet nur in 
der Sphäre der Freiheit; daher denn auch hier das gute 
Recht ihr verbleibt nicht an Vorſchrift und Modell ges 
bunden zu ſeyn, ſondern frei zu walten und das geiſtige 
Leben friſch und neu zur Erſcheinung zu bringen. Da⸗ 
bei wird aber das Maas ſtets bewahrt werden müſſen. 
Der Künſtler hat die reiche Summe dargebotener Mit— 
tel weiſe zu benutzen; jede Verſchwendung führt ihn zur 
Unklarheit. Bei Aufſtellung einer vielſtimmigen Muſik 
liegen vielfache Mittel zu einer von außen nicht zu be> 
ſchränkenden Anwendung vor, der Künſtler aber ſoll 
nach Maasgabe feines darzuſtellenden Gemüthszuſtandes 
nur ſo viele in Thätigkeit ſetzen, als die Anſchaulichkeit 
in der Zeichnung ohne Beeinträchtigung zuläßt. So ges 
bietet eine innere Nothwendigkeit. Alles Ueberflüſſige, 
Zufällige, gewaltſam Herangezogene trübt die erforder- 
liche Reinheit und verfehlt die Wirkung. Das Einfache 
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und Gemäßigte, wie die alten Griechen es in ihrem 
Kunſtglauben nährten, darf nur nicht mit dem Leeren 
und Matten verwechſelt werden, und beſteht auch in der 
Darſtellung des Feierlichen und Großen; es findet ſeine 
Anwendung auch in der Vielſtimmigkeit unſerer neueren 
Muſik. Wir ſollten füglich auf dem Wege, welchen 
Bach und Händel, Gluck und Mozart gebahnt haben, 
ſchon in die Epoche einer allgemein begründeten Meifter: 
ſchaft gelangt ſeyn; dem aber iſt nicht alſo. Nachdem 
die Muſik in ihrer Ausbildung bis zu einem unerſchöpf⸗ 
lichen Reichthum vorgeſchritten und an die Stelle mes 
lodiſcher Einfachheit die Fülle der Harmonie getreten 
iſt, trennen ſich die Künſtler nach Maasgabe ihrer 
Kräfte. Die Einen ſchöpfen aus tieferem Quell und 
bewältigen den Strom durch klare Anordnung und durch- 
ſchauliche Zeichnung; ihr unerreichtes Muſter iſt in 

Beethoven gegeben. Andere aber, freilich die Mehrzahl, 
ſuchen ihre höchſte Aufgabe in Bewältigung von aufge⸗ 
thürmten Tonmaſſen und jagen einem von außenher zu 
ſammelnden Reichthum zum Zweck der Verſchwendung 
nach. So erhalten wir Werke großer Art, die in ihrer 
Wirkſamkeit nur als ſehr kleine erſcheinen, und neben 
den coloſſalen Domen, die Bach und Händel ohne ges 
waltſames Aufgebot in ſchönen und klaren Formen für 
eine unzerſtörbare Dauer aufrichteten, als verworrene 
Conglomerate alsbald verwittern und im Sonnenſtrahl 
der ewigen Wahrheit zerfallen. Eine Tonmaſſe aufbie⸗ 
ten, die man nicht ordnen kann, oder welcher Durch⸗ 
ſchaulichkeit zu verleihen geradehin unmöglich iſt, mag 
die Menge in ein Staunen über die daran geſetzte Kraft 
verſetzen, allein Kunſtwerke werden dadurch nicht ge⸗ 

ſchaffen, und der Erfolg iſt nur in erſchütternden Ner⸗ 
ven, nicht in Befriedigung des Geiſtes nachzuweiſen. 
Das, was da durch die Reizung des Sinns wirken ſoll, 
wird zum Sinnloſen. Gluck ſchrieb in der Vorrede zur 
Aleeſte: „ich glaubte, mein größtes Beſtreben müßte 
darauf gerichtet ſeyn mich einer ſchönen Einfachheit zu 


a 


befleißigen; ich wollte vermeiden mit Schwierigkeiten auf 
Koſten der Klarheit zu glänzen; die Erfindung irgend 
einer Neuheit galt mir nur dann Etwas, wenn ſie ſich 
natürlich aus der Situation und aus dem Ausdruck er⸗ 
gab, und ich trug niemals ein ſonderliches Bedenken, 
der Wirkung zu Liebe auch wol eine Regel aufzuopfern. 
Dies ſind meine Grundſätze.“ Von dieſen Grundſätzen 
der künſtleriſchen Weisheit will unſere Zeit nicht wiſſen; 
darum aber wirkt die Muſik auch ſo wenig im Leben 
und für Seelenbeglückung, für welche das Schöne von 
Gott geſchaffen ward. Beiſpiele zur Beſtätigung oder 
Erläuterung beizufügen ſcheint unnöthig, da wir denſel⸗ 
ben faſt überall begegnen und auf dem Culminations⸗ 
punct ſtehen, wo ein Rückweg zum Vernunftgemäßen 
das Verlangen ächter Kunſtliebe i ſtillen 
wird. 


§. 27. 

Das rhythmiſche Element wirkt weſentlich für die 
künſtleriſche Tugend der Klarheit. Dies ergibt ſich am 
deutlichſten beim Vortrag, welcher nur zu häufig wohl 
gearbeitete Werke entſtellt und das Schöne einer, man 
darf ſagen, frevelhaften Willkühr preisgibt. Der Com⸗ 
poniſt aber kann in der Geſtaltung des Rhythmus durch 
den Tact, in der Accentuirung und in der richtigen 
Wahl des Tempo feine Befähigung zur Kunſt hinrei⸗ 
chend bewähren und muß darauf achten, daß nicht durch 
verdüſterte oder widerſprechende Züge der Charakter det 
Zeichnung entſtellt, durch ein Uebermaaß der Schnellig— 
keit und der Langſamkeit der Ausdruck vermindert oder 
zerſtört werde. Die Wahrheit aber iſt's, welche hier⸗ 
bei durch Beeinträchtigung einer klaren Anordnung lei⸗ 
det. Manches gut erfundene Lied entbehrt durch falſche 
Accente der Anſchaulichkeit, und verfehlt dann ſeine Wir⸗ 
kung; was die Stelle des guten Taettheils einnehmen 
ſollte, iſt zum ſchlechten geworden, was um der übrigen 
Theile willen Kürze und Rundung verlangt, dehnt ſich 
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ſchleppend aus, wodurch der Hörer leicht in Verwirrung 
gebracht wird. Dem Tonkünſtler liegt dagegen im Aceent 
das wirkſamſte Mittel für charakteriſtiſchen Ausdruck; die 
Ertheilung von Licht und Schatten wird dadurch nur 
möglich, ſo daß bei Vernachläſſigung oder Mißbrauch 
deſſelben das Werk ſeine Bedeutung verlieren kann. Er⸗ 
ſtreckt ſich der Accent auf ganze Tongruppen von meh» 
reren Tacten, ſo tritt der Unterſchied, welcher leichter 
durchſchauliche von unbeſtimmteren, nemlich die Gruppen 


aus zwei, vier, acht Tacten von denen aus drei, ſechs 


Tacten trennt, ein. Im humoriſtiſchen Stil konnte 
Beethoven im Scherzo der neunten Symphonie den 
Rhythmus a tre und a quattro battute neckend ver⸗ 
rücken; wer dies in ernſte oder herzliche Darſtellung 
übertrüge, würde unklar werden und das Gefühl ver— 
letzen. Schon kann dadurch die Zeichnung verwiſcht und 
verdüſtert werden, wenn der 1 Tact mit 4 Taet, der 
1 Tact mit $ Tact verwechſelt wird. Ein unrichtig ge» 
wähltes Tempo hebt nicht ſelten den Charakter des ganz 


zen Stücks auf. Das zu ſchnelle macht die Tonzeich⸗ 


nung unfaßlich und hüllt fie in geftaltlofen Nebel, das 


. 


zu langſame, wobei man glauben ſollte, die gegönnte län⸗ 
gere Zeit begünſtige die beſtimmte Auffaſſung, erſchwert 


die Beziehung der nah verbundenen Theile, wie ein zu 


7 


langſam ſprechender Redner ſeinen Zuhörern das Ver⸗ 


ſtändniß mehr erſchwert als erleichtert. Das Schleps 
- pende, Gedehnte läuft immer Gefahr in Dunkelheit zu 
gerathen. 


' §. 28. 

8 ih een near 

Beruht die Einheit darin, daß dem Werke ein Bes 
ſtimmtes, welches wir Gedanke oder Idee zu nennen 
pflegen, zum Grunde liege und alles Beſondere der in 
ſich mannichfaltigen Darſtellung zu dieſem Einen ſtimme 
oder aus ihm hervorgehe, fo reicht dies für ein vollkom⸗ 
men ſchönes Werk noch nicht aus, wenn es auch in 
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dieſer Leiſtung ſchon die Anlage zu einem organiſchen 
Ganzen in ſich trägt. Alles Schöne beſteht nur durch 
Maaß, und dieſes muß zum Ebenmaaß und zur Har⸗ 
monie werden, wie das, was nicht in einer ausgewirk⸗ 
ten Form erſcheint, keine Stelle auf dem Gebiete der 
Kunſt gewinnt. Ein Kunſtwerk als Ganzes formen zu⸗ 
ſammentretende Theile, welche alle auf ein Ziel gerich⸗ 
tet, darum auch ſich zu einander neigen und ohne ur⸗ 
ſprünglich ſelbſt das Eine zu ſeyn, Eins zu werden ſtre⸗ 
ben müſſen. So entſteht ein Verhältniß im Mannich⸗ 
faltigen, welches nur als ein harmoniſches in der Kunſt 
gültig wird. Weit entfernt ihre eigenthümliche Natur 
aufzugeben, ordnen ſich verſchiedene Elemente einem und 
demſelben Princip unter und werden ſo der Ausdruck 
geiſtiger Schönheit. Aeſthetiſche Befriedigung, mithin 
ein reines Wohlgefallen, erweckt das Harmoniſche; denn 
das Reich der Schönheit iſt das Reich des Friedens, 
in welchem alle Diſſonanzen zur Auflöſung ſtreben. Al⸗ 
les lebt da nur, ſelbſt durch Kampf hindurchgehend, für 
einander. Solcher Einklang aber wird nur durch das, 
Ebenmaaß möglich, weil wir da, wo ein das Verhält⸗ 
niß Ueberſchreitendes ſich nicht einſtimmend fügt und eine 
iſolirende Ungleichheit vorherrſcht, jede innigere Vereini⸗ 
gung vergeblich verſuchen. Vorausgeſetzt wird, wie übers 
all, daß die Theile an ſich äſthetiſch gültig ſind, mithin 
ſowohl ſchöne Form und Anſchaulichkeit beſitzen, als 
auch der Bedeutſamkeit nicht ermangeln, und ſo ein gei⸗ 
ſtiges Leben ſich in freier Geſtaltung bewegt. 


8. 29. 

Was ſo jeglicher Kunſt zur Norm dient, findet 
auch in der Muſik ſeine volle Gültigkeit, doch wird hier 
die Auffaſſung des Geleiſteten darum ſchon ſchwieriger, 
weil die Töne in der Zeit hinſchwebend nicht eonſiſtente 
Feſtigkeit beſitzen und das Verhältniß eines Gegebenen 
an das eines ſchon Vorübergegangenen reicht. Man hat 
mithin eine Ueberſicht des Ganzen durch die Lebendig⸗ 
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keit der Einbildungskraft und Erinnerung zu vermitteln. 
Dagegen gewährt auch das hier vor Allem entſcheidende 
Gefühl um fo größere Sicherheit, als es feinen Maaß⸗ 
ſtab in ſich ſelbſt trägt, während bei den Werken der 
Malerei und Dichtkunſt der Verſtand nur zu leicht 
fremdartige Beziehungen einmiſcht. Wie nun die Muſik 
überall auf Conſonanz hinſtrebt, und das, was durch 
kein Maaß erreicht wird, auf die Grundlage eines Meß» 
baren baut, wie ſolches in der Tonhöhe und im Rhyth⸗ 
mus gegeben iſt, ſo gewinnt die Schönheit auch bei der 
Aufſtellung eines ganzen Werks nur unter der Bedin⸗ 
gung des Ebenmaaßes und der Harmonie ihre Exiſtenz 
und Wirkſamkeit. Was auch iſt es Anderes, was bei 
fo vielen Compoſitionen, die doch in jeder anderen Hin⸗ 
ſicht das Lob der Billigung verdienen, uns nicht befries 
digt und ſogar verletzt, als die Vernachläſſigung des 
Gleichgewichts und die minder ſorgſame Ausgleichung 
der entgegenſtehenden Elemente für vollendeten Einklang? 
Im Einfachen ſteht auch hier die Forderung leicht zu 
erfüllen; nachdem wir aber eine Muſik beſitzen, in wel⸗ 
cher die Kraft der Harmonie durch die größere Summe 
des Vereinbarten erhöht erſcheint, haben wir die Wir⸗ 
kung ſolcher Kraft auf Seele und Gemüth durch beſon⸗ 
nene und mühſame Ordnung zu vermitteln, und jene 
Grundſätze der allgemeinen Aeſthetik zu beachten, welche 
das Verhältniß des Symmetriſchen zur 5 in 


ſich e 


8. 50. 

Forſchen wir nach dem, worin das Ebenmaaß in 
einem muſikaliſchen Werke wirkfam und ſonach erkenn⸗ 
bar werde, fo finden wir es theils in der Geſtaltung, 
theils in der aufgewendeten Kraft, oder mit anderen 
Worten, die Anordnung in der Darſtellung des Gemüths⸗ 
lebens muß dieſes in harmonirenden Formen und als 
Aeußerung der für harmoniſche Thätigkeit wirkſamen 
Kräfte ausſprechen. Dort kommt die Modulation, der 
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Rhythmus, die Folge der einzelnen Theile des Werks 
in Rückſicht, hier gilt es der vereinten Summe von Los 
nen in muſikaliſchen Harmonieen und in der Vielſtim⸗ 
migkeit, welche dem kraftvollen Ausdrucke dient. Wir 
werden verletzt, wenn der Componiſt in der Modulation 
zu widerſprechenden und fern liegenden Motiven ab⸗ 
ſchweift oder zufälligen Imaginationen ſich hingebend 
nicht beachtet, wie doch Alles aus einem Borhergegan— 
genen ſich entwickeln und Eins nur um des Anderen 
willen vorhanden, zu einem Mittelpuncte harmoniſch hin⸗ 
ſtreben ſoll; wir müſſen als geſetzwidrig tadeln, wenn 
ſich der Rhythmus entweder nicht vereinbaren läßt mit 
dem Charakter der in ihm aufgenommenen Töne, oder er 
in ſich ſelbſt nicht ſymmetriſch geformt erſcheint; unbe⸗ 
friedigt läßt das Werk, deſſen Perioden, Sätze, Ab⸗ 
theilungen in einem gegenſeitigen Mißverhältniß ſtehen 
und ſich nicht durch Umfang und Belebung entſprechen. 
Auf einer anderen Seite verlangt unſere harmoniſche 
Muſik, um als ſchön zu gefallen, eine proportionirte und 
zweckmäßige Verwendung der Kräfte, welche in Mit- 
wirkung treten ſollen für einen gemeinſamen Zweck. Nur 
eine wohl vertheilte Kraft kann wirken; nur in ebenmä⸗ 
ßigem Gleichgewicht erſtrebt eine Vielzahl mit Glück das 
vorgeſteckte Ziel. 


8. 31. 

Dem Künſtler iſt dieſe Aufgabe ſowohl für den 
Aufbau als auch für den Ausbau ſeines Werks gegeben, 
damit die innere Conſtruction eine Einſtimmung aller 
Theile und die nöthige Unterordnung vermittle, und das⸗ 
jenige, was als Ausſchmückung hinzukommt, ſeine ſchick— 
liche Stelle finde. 

Es beſteht das Tonwerk aus der Verbindung ein⸗ 
zelner Sätze, welche Perioden heißen, und dieſe enthal⸗ 
ten Bilder und Gegenbilder, die einander entſprechen 
ſollen. Da erkennen wir alsbald ein Verhältniß der 
Vorder- und Nachſätze, finden dieſe durch Anhänge 
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erweitert und vermittelſt gewiſſer Verbindungen zu einem 


Ganzen vereint, und einem rhythmiſchen Geſetz unter⸗ 


geordnet. Das durchaus Gleichmäßige, ſo daß z. B. 


die Tacte ſich der Zahl nach vollkommen entſprächen, 


würde hierbei nimmer zur Darſtellung der Schönheit 
führen, wohl aber kann dieſe nicht ohne Ebenmaaß er⸗ 
reicht werden, bei welchem es nicht ſowohl auf die Zahl, 
ſondern vielmehr auf den Inhalt ankommt, welcher auch 
eine ungleiche Zahl in Verhältniß ſtellt. Ob eine grö⸗ 
ßere oder geringere Mannichfaltigkeit vorliege, verändert 
die Anforderung nicht, alles Beſondere gegen einander 
auszugleichen; doch wächſt die Schwierigkeit, inſofern 


bei Bezwingung einer größeren Mannichfaltigkeit der 


ordnende und berechnende Verſtand nicht durchblicken und 
fo der Begriff vorwalten darf. Ein rhythmiſches Geſetz, 
wiſſen wir, geſtaltet die Periode. Dies iſt zu bezeich- 
nen, und ie vielzählig auch die Summe der Formen 
für die charakteriſtiſche Darſtellung der Gemüthszuſtände 


iſt, wie erhöht der Grad der Bewegung in der heftige— 


ren Erregung ſeyn mag, und wie da naturgemäß kürzere 
mit längeren Phraſen, abgebrochene oder zuckende Rhyth⸗ 
men mit gleichmäßig gehaltenen wechſeln, immer und 
überall muß das Princip des Ebenmaaßes erkennbar blei⸗ 
ben, und, wenn es auch ſcheinbar zurücktritt, innerlich 
walten. Dies ſcheint freilich unſeren jüngeren Muſikern 


wenig Intereſſe zu gewähren; ſie gehen daher auf Frap⸗ | 


pantes aus und ſuchen mühſam auf, was die Seele des 
Hörers aus dem Gleichgewicht bringe, ja ſie halten es 


wol für einen Triumph der Kunſt, wenn der an Har⸗ 
monie Gewöhnte bei ſchmerzlicher Verletzung aufſchreit. 
Zwiſchen pathetiſchen Gang miſcht ſich rhythmiſcher 
Wechſel oder Stockung und zerreißt fo den Aufbau; je 
eckiger und ungeformter der Vorſchritt gefunden werden 
kann, deſto willkommener iſt er dem Zeitgeſchmack. Bei⸗ 
ſpiele gibt die ſogenannte romantiſche Schule (Chopin, 
Herz, Berlioz) in Menge. 

In der en Bei⸗ und Unterordnung der Ne⸗ 
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benſätze erweiſt ſich die fertige Hand des Künſtlers, wie 
in der Malerei das Verhältniß, in welchem die Neben⸗ 
perſonen zur Hauptperſon gehalten wurden, nicht ſelten 
den Werth des ganzen Gemäldes entſcheidet. Iſt der 
Hauptſatz bedeutungsvoll an ſich, ſo wird möglich durch 
Verſetzung und Zergliederung eine Summe von Theilen 
zu gewinnen, welche ſich entſprechend gegenſeitig ſtützen; 
geht demſelben die kräftigere Bedeutung ab, ſo müſſen 
ſich Nebengedanken anreihen, die ihn verſtärken, ohne 
ganz in den Hintergrund zu drängen. In einem orga⸗ 
niſchen Ganzen gleicht ſich Schwäche und Stärke voll⸗ 
kommen aus. 8 

Hat die Modulation einer Periode oder eines Sa⸗ 
tzes gegen das Folgende einen zu geringen Umfang, fo 
muß das mißfällige Verhältniß ausgetilgt werden, was 
außer anderen Hülfen dadurch bewirkt wird, daß eine 
Einleitung auf den zweiten folgenden Satz hinführt und 
ſo ein Gleichgewicht durch Bindung vermittelt. 

In der Nachahmung entſteht ein Mißverhältniß, 
wenn der nachahmende Theil, der natürlich weiter hin- 
ausreicht, als die Stimme, welche nachgeahmt wird, 
kahl und entblößt allein ſteht, und keine ſynthetiſche 
Ausgleichung hinzukommt. Dann wird eine proportio⸗ 
nirende Abrundung nothwendig. 

Von dem Umfang der Perioden hängt zugleich der 
Umfang des ganzen Tonwerks ab. In dieſem finde jede 
Hauptperiode ihren beſtimmten Platz, nach welchem dann 
die Nebenperioden ihre Stelle finden. So will es das 
Geſetz organiſcher Bildung. RN 


8. 32. 

Zerfällt eine Compoſition, z. B. ein Allegro der 
Symphonie, in mehrere Theile, ſo beruht deren Aus— 
bildung auf dem Geſetz der Proportion, und es darf der 
erſte Theil nicht der Ausführung ermangeln, welche 
etwa dem Motiv des zweiten zu Theil geworden iſt. 
Hierbei greift die Idee der Einheit wirkſam ein, ſo daß 


Be 


die Theile nicht als verſchiedenartige an einander gereiht, 
ſondern in ſich verwandt erſcheinen müſſen, ohne der 
Mannichfaltigkeit Eintrag zu thun. Auch die Zahl der 
zu verbindenden Theile kommt in Rückſicht. Da be⸗ 
ſchränkt ſich das Ebenmaaß auf die Zahlen Zwei und 
Drei, welche als Verdoppelung in Vier und Sechs um⸗ 
geſtaltet werden, und ſo die einfachen Verhältniſſe vor⸗ 


ausſetzen, in welchen die Natur ihre Bildungen voll⸗ 


bringt. Die dreitheiligen Formen gewinnen Einheit und 
Abrundung, wenn der dritte Theil auf den erſten zu⸗ 
rückkehrt, und wich der zweite Theil durch eine andere 


mehr oder weniger verwandte Tonart ab, fo wird die 


Einkehr in den Hauptton für den dritten nöthig, was 
bekanntlich durch Wiederholung des erſten Theils zu ge⸗ 
ſchehen pflegt, ſey es ohne alle Veränderung oder mit 
ſolcher. Unſere jüngeren Componiſten verachten dieſe 
Geſetzlichkeit, und glauben, es reiche hin, wenn ſie ih⸗ 


ren vermeinten Reichthum ordnungslos ausſchütten und 


die Regel der Sparſamkeit und des Maaßes verachten. 
Nimmer aber können ihre Producte ausgearbeitete Kunſt⸗ 
werke genannt werden. Weil Mozart in dem Quintett 
aus A der Menuett zwei Trio beigegeben hat, ſo daß 


die Menuett ſelbſt dreimal vernommen wird, ſo glaub⸗ 


ten Andere dies Verfahren werde ihre Ideenfülle bezeich⸗ 
nen, ohne zu bedenken, wie Mozart für eine ſolche Er⸗ 
weiterung den Grund in dem zu erſchöpfenden Inhalt 
der Grundlage vorfand, dieſer aber nicht überall ebwal⸗ 
tet. Leicht entſteht durch ſolche Anreihung von Theilen, 
die wieder eines Gegenbildes bedürfen, ein Uebermaaß. 
Keiner der lobwürdigen Meiſter mag ſich in der Tiefe 
des Gefühls und in dem Reichthum der Erfindung mit 
Beethoven meſſen, und nun ſehe man zu, wie er den 
Rieſenſtrom ſeiner Phantaſie dennoch in den Schranken 
einer geregelten Form hält und gegen ſich ſelbſt kämpft, 
damit ihn nicht der Andrang innerer Regungen über⸗ 
manne. Der Jünger lerne von ihm auch die oft ſchwere 
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Kunſt des a in der Verwendung RE 
und vielzähliger Kräfte. 


8. 35. 


Das Ebenmaaß thut ſich ferner in der Verbindung 
einzelner Figuren und Accorde kund. Hier hat man frü⸗ 
her als Regulativ immer nur das Wohlgefällige oder 
die zu meidende Härte genannt und darauf hin Regeln 
feſtgeſtellt, welche für zu eng und lähmend erachtet und 
daher auch vernachläſſigt wurden, weil man nicht auf 
dasjenige, was als Princip dieſer Regeln entfernt von 
aller Einſeitigkeit eine unläugbare Gültigkeit behauptet, 
näher einging. So ſprach man als Geſetz aus, daß 
Septimenaccorde und Nonenaccorde ſtets eine Vorberei— 
tung vorausſetzten, und ſie dadurch gewönnen, daß der 
diſſonirende Ton ſchon in einem vorausgehenden als con⸗ 
ſonirender erſchienen ſey. In neuerer Zeit lachte man 
dieſer wohl begründeten Regel und verband unmittelbar 
die verſchiedenſten Diſſonanzen ohne alle Vorbereitung; 
die Theorie gab nach, weil man ja auch das Herbe und 
den Contraſt in der Muſik zur Darſtellung bringen kann 
und ſoll. Man ſtellte dem Geſetz eine Menge von ſtatt⸗ 
haften Licenzen unter und unterſchied die Accorde, für 
welche eine Vorbereitung erfordert werde, von anderen, 
welche derſelben entbehren können; und dennoch reichte 
auch dies nicht für die Anwendung zu. Wenn nun feſt⸗ 
ſteht, daß das an ſich Feindliche und Disparate oder 
das Diſſonirende ohne Auflöſung zum Einklang mißfällt, 
wenn der Uebergang in den Einklang oder die Conſonanz, 
betreffe er nur einen einzigen Ton oder mehrere ſtrei— 
tende Elemente, und werde in ihm ein ſchon vorherge— 
gangener Ton des Einklangs zugleich hinüber geleitet, 
immer ein wahrer Uebergang, nicht ein jäher, gleichſam 
zerreißender Sprung ſeyn darf, fo entſteht bei einem uns» 
vorbereiteten Uebergang in die Diſſonanz ein Mißver⸗ 
hältniß und ein Mangel des Ebenmaaßes, welches den 
in allem dieſen herrſchenden Antrieb zum Fortſchritt und 


das rege Leben mindert oder aufhebt, und ſonach das 
Gefallen in Mißfallen verwandelt. Daher führt alle 
Diſſonanz ein doppeltes Verhältniß mit ſich, daß ſie 
vorbereitet und aufgelöſt werde, und ſo erſt eine Einheit 
bilde. Das Naturgeſetz des Ebenmaaßes begründet die 
aufgeſtellte Regel und der Künſtler muß ſie als geltend 
anerkennen, ſo lange er in der Darſtellung der naturge— 
mäßen Entwickelung des Gemüthszuſtandes folgt; er 
wird ſie aufgeben oder minder beachten dürfen, inſofern 
überhaupt in der Darſtellung des Schönen Freiheit wal⸗ 
tet und der Phantaſie überlaſſen werden kann einzelne 
Theile zu ergänzen. 


1 


§. 34. 


Verletzt wird das Geſetz des Ebenmaaßes, wenn nach 


der Anlage ein mehrſtimmiger Satz nicht gleichartig 
durchgeführt wird, und ein vierſtimmiger Satz auf ein⸗ 
zelnen Stellen zu einem dreiſtimmigen wird. Treten 


nemlich vier Stimmen in drei, drei Stimmen in zwei 


zuſammen, fo entſteht, falls nicht ein charakteriſtiſcher 
Grund obwaltet, ein unbehagliches Mißverhältniß; denn 
der Ton, in welchem ſich zwei Stimmen vereinigen und 
fo ſtatt eines vierſtimmigen Satzes ein dreiſtimmiger ent- 
ſteht, wird außer Verhältniß verſtärkt, und was noch 
einzeln geht, überflügelt. Geſetzlich lautet daher die 
Vorſchrift, keine der Stimmen dürfe aufgegeben oder 
vernachläſſigt werden; meiſtens aber wird der Abweg 
eingeſchlagen, wenn Unkenntniß oder Armuth nicht zu⸗ 
reicht in allen Stimmen die Führung fortzuſetzen. Iſt 
das umgewandelte Verhältniß ein proportionirtes, und 
entſteht aus einem vierſtimmigen Satze ein zweiſtimmi⸗ 
ger, ſo gleicht ſich die erhöhte Kraft zweckmäßig aus; 
nimt ein anderer Rhythmus die umgewandelte Form auf, 
ſo ſtehen wir auf einem neuen, mit eigenen Formen be⸗ 
d gabten Gebiete. Fink hat in dieſer Hinſicht nicht mit 
Unrecht die Fehler in Marſchner's Vampyr, wie im er⸗ 
ſten Chor der Jäger, gerügt. Andere Beiſpiele fehlen nicht. 
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Eine einfache Melodie mit einer ſtimmenreichen Be⸗ 
gleitung ausſtatten, kann leicht dahin führen, daß das 
Verhältniß zu derſelben geſtört wird, die begleitenden 
Stimmen dann ein ungefälliges Uebergewicht ſich anma⸗ 
ßen. In der Figurirung wird eine ebenmäßige Verthei⸗ 
lung der die Grundmelodie entfaltenden Figuren um ſo 
mehr erfordert, als in melodiſcher und rhythmiſcher Hin⸗ 
ſicht eine größere Freiheit obwaltet, die leicht zu un⸗ 
gleicher und unfchicklicher Abſchweifung verleitet. 
Licht und Schatten verlangen proportionirte Ver⸗ 
theilung; ſie werden durch einander gegeben. Wo ein 
höherer Aufſchwung eintritt, muß auch an richtiger, 
Stelle ihm Beruhigung folgen. Die Molltonart gibt 
durch ihre Weichheit einen Gegenhalt gegen eine leben⸗ 
dige Aufregung und aus der wohl geordneten Abwechſe⸗ 
lung des Ernſten und Heiteren lebt in uns die Ahndung 
auf, daß auch die Luſt eine vollere Bedeutſamkeit in 
ſich trage, wie Dichter des Alterthums in Muſterbei⸗ 
ſpielen zeigen, wenn ſie in heitere Bilder ernſte Züge 
miſchen. Wie aber verfahren hierbei Viele der Compo— 
niſten? Sie mengen und werfen unter einander, was in 
harmoniſcher Anordnung ein erfreuliches Bild geben 
würde, fo aber, abgeſehen von der Unwahrheit der Dar⸗ 
ſtellung, den Hörer peinigt, wenn er, unſtät umherge— 
zogen, nirgends einen feſten Punct findet, und in dem 
Diſparaten und Ordnungsloſen alle ſichere Zeichnung vers 
loren, die Kraft des Ausdrucks vernichtet ſieht. Schroffe 
Uebergänge, z. B. aus Dur in Moll, zumal wenn das 
Verweilen in Dur eine längere Zeit umfaßt, erſchrecken 
das Ohr oder wecken ſo unbeſtimmte Gefühle, daß man 
nicht weiß, ob ſie der Trauer oder der Heiterkeit zufallen. 

Die Seele des Rhythmus iſt das Ebenmäßige, und 
darf hier um fo weniger mit dem Gleichmäßigen ver— 
wechſelt werden, als dadurch ſeine Schönheit Eintrag 
erleidet. Der Künſtler hat hierbei nur den Winken der 
Natur zu folgen. Nach einer lebendigen Bewegung in 
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Achteln oder Sechszehnteln plötzlich und unvorbereitet 
Viertel eintreten zu laſſen, mißfällt als unnatürlich; denn 
eine allmäliche Rückkehr zur Ruhe wird verlangt. Nur 
da, wo charakteriſtiſche Zeichnung oder humoriſtiſcher 
Ausdruck ein anderes Motiv herbeiführt, wird jener 
Wechſel zuläſſig. 8 5 
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8. 36. 


Das Proportionirte und Harmoniſche regelt endlich 
auch die Ausſchmückung, und beſeitigt, was man als 
fehlerhafte Ueberladung und unſchöne Ueppigkeit bezeich⸗ 
net. Wir faſſen dieſen Punet hier in Beziehung auf 
die Conſtruction eines Werks auf, obgleich er mehr noch 
der Ausführung anheimfällt. Schmuck aber kann über⸗ 
haupt nur bei dem Gegenſtande Aufnahme finden, wel⸗ 
„her ſeinem Weſen nach eine äußere Ausſtattung und 
extenſive Erweiterung zuläßt. Seitdem nun die Muſik 
‚ einen größeren Umfang gewann und Vielſtimmigkeit in 
ihr auf ſtärkere Eindrücke hinarbeitete, für Glanzvolles 
und Pathetiſches ſich reiche Mittel vorfanden, ward auch 
die Gefahr, über die angewieſene Grenze verlockt zu wer— 
den, immer größer, und in einer Zeit der Extreme, wie 
in der unſerigen, kann eine Verachtung der Mäßigung 
und die Neigung für's Luxurioſe vorausgeſetzt werden. 
Wir können hier aber den Freunden des Reichthums 
willig die Wahrheit einräumen, daß Alles, auch das 
Reichſte und Glänzendſte, gelten könne, fügen aber die 
Bedingung bei, daß es in beſtimmten Vehältniſſen und 
an ſeiner Stelle nur erſcheinen dürfe. Am deutlichſten 
erprobt ſich dieſes in der Inſtrumentirung, welche nur 
zu oft das Ebenmaaß und das Einſtimmende vermiſſen 
lat Nicht allein die Wahl der Inſtrumente, ſondern 
auch die Art und der Grad der geſtatteten Mitwirkung 
kommt hierbei in Frage, da auf jener Seite ein einzi— 
ges über die Gebühr vorherrſchendes Inſtrument die 
Wirkung eines ganzen Kunſtwerks beeinträchtigen kann, 
auf der anderen Seite die Ueberhäufung, namentlich der 
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Blechinſtrumente, das Proportionirte, und mit ihm, als 
einer Grundlage, die Schönheit der Darſtellung gefähr- 
det. Abgeſehen von dem, was in einem Tonbilde der 
Charakter der Zeichnung erheiſcht, laſſen ſich Analogieen 
aus den für Maler gültigen Regeln für den Muſik⸗ 
künſtler übertragen, da in jedem Gemälde auch die Far⸗ 
ben durch ein harmoniſches Verhältniß zu einander wir⸗ 
ken, in der Inſtrumentalcompoſition, mögen ſich mehrere 
Stimmen zur Begleitung oder ſelbſtſtändig zu gleichar⸗ 
tiger Wirkſamkeit verbinden, die Vertheilung der ver⸗ 
ſchiedenen Tonfarben und des Lichten und Dunkeln da⸗ 
bei nicht minder ein Ebenmaaß und eine wechſelſeitige 
Einſtimmung vorausſetzt. Oft hat man das Orcheſter 
mit einem Drama verglichen, und angenommen, ein 
jedes Inſtrument oder jede Stimme ſpiele eine eigene 
Rolle ab; doch reicht dieſe Vergleichung nicht aus, weil 
in dem Verein von Inſtrumenten und der Verkettung 
oder Verſchmelzung verſchiedenartiger Töne immer nur 
die Erſcheinung und Wirkung eines Geſamttons erſtrebt 
wird und es weniger darauf ankommt, was das Inſtru⸗ 
ment an ſich beſagt, als was es in dem Verhältniß zu 
den übrigen wirkt. Die wechſelſeitige Mitwirkung ſtellt 
die einzelnen Theile nicht allein in Verbindung, ſondern 
ſie ergänzen, erhöhen und bekräftigen einander. Durch 
genaue Unterordnung tritt das Hauptſächliche hervor und 
wird von den Mitwirkenden umgeben, in welchen Sons. 
gruppen dann, auch bei dem mannichfaltigſten Gebilde, 
das Gleichgewicht nicht geſtört werden darf, dagegen 
rein proportionirte Formen zu wählen ſind. Bald ord⸗ 
net ſich die Schaar der Blasinſtrumente um das Quar⸗ 
tett der Bogeninſtrumente, bald bilden Beide zwei ges 
genüber ſtehende Chöre, die unter einander wechſeln, oder 
verſchiedene Melodieen entgegenſtellen. Entſteht hierbei 
nur Tongeſchwirr und Lärm, hat die Kunſt weiter kei⸗ 
nen Theil daran und Alles bleibt auf heftige Affection 
des Sinns beſchränkt. Durch beſondere Anhäufung einen 
Effect bewirken wollen, wie ihn ſeit Roſſini die Fran⸗ 
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zoſen erzielen, wenn fie Trompeten, Fagotte, Piccolflö⸗ 
ten, Trommeln und Pauken toben laſſen, fällt mehr 
einer Armſeligkeit, als einem Reichthume zu. 
Auf gleiche Weiſe haben wir die Verbindung des 
Geſangs mit Inſtrumentalbegleitung zu beurtheilen. Was 
hat man mehreren an ſich trefflich erfundenen und geiſt⸗ 
vollen Liedern von Schubert und von Löwe zum Tadel 
wenden können, wenn nicht die unberückſichtigte Anfor- 
derung an Ebenmaaß in den verwendeten Mitteln der 
Begleitung? 


| S. 37. | 

Für die äſthetiſche Beurtheilung kann nicht übers 
flüſſig ſeyn, nach dem bisher Geſagten die Vortheile 
näher noch in's Auge zu faſſen, welche durch dieſes Ge⸗ 
ſetz der Anordnung erreicht werden, und wie deſſen Er— 
füllung darum für den Künſtler zur heiligſten Pflicht 
wird. Wir können dieſe Wirkung auf beſtimmte Yuncte 
zurückführen. 1. Vermittelt wird durch eine ebenmäßige 
und proportionirte Anordnung ein reines Wohlgefallen 
am Schönen, indem der freie Geiſt auf erfreuliche Weiſe 
beſchäftigt wird, wenn innerhalb beſtimmter Grenzen 
und in den Formen der Regelmäßigkeit eine freie Be⸗ 
wegung waltet, und durch das Geordnete und Entſpre— 
chende der Verſtand zugleich bethätigt iſt, während die 
nicht unterdrückte Freiheit der Phantaſie und dem Gefühl 
reichlichen Stoff zuführt. Darum aber darf das Eben⸗ 
maaß nicht als ſtrenges Maaß ſo vorwalten, daß eine 
hierbei unausbleibliche Berechnung den Genuß des Schö⸗ 
nen ſtöre. 2. Die Wahrheit des Ausdrucks, von wel 
cher wir weiterhin zu ſprechen haben, wird durch die 
harmoniſche Einſtimmung der Theile leichter gewonnen 
und erhöht. Eine hierin genügende Compoſition ſpricht 
unmittelbar und rein zu dem Herzen, nicht hingegeben 
einem trügeriſchen Spiel des Zufalls. Wer kennt nicht 
die unzähligen Producte unſerer Tage, die ſpurlos an 
uns vorübergehen, weil ihnen dadurch Wahrheit man— 
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gelt, daß die darauf hinwirkenden Mittel eines rein er⸗ 
haltenen Ebenmaaßes nicht benutzt find? Nur in har⸗ 
moniſchen Verhältniſſen wird die feſte Haltung des Cha⸗ 
rakters eines Stücks ermöglicht. Soll Freude oder 
Schmerz, Ruhe oder Aengſtlichkeit, Entſagung oder 
Leidenſchaft zur Darſtellung kommen, müſſen Tonfiguren 
und Coloraturen, Rhythmus und Accentuation zu ein⸗ 
ander in ein entſprechendes Verhältniß treten und im 
Gleichgewicht ſich aufrecht erhalten; es muß die Grund— 
harmonie, welche zur Bezeichnung verſchiedener Charak— 
tere verwendet werden kann, durch die Verhältniſſe der 
begleitenden und füllenden Stimmen die Beſtimmung er⸗ 
halten, ohne welche der auszudrückende Charakter zwei⸗ 
felhaft und vieldeutig bleiben würde. Iſt z. B. das 
Finale einer Symphonie gleich einem Allegro des Eine 
gangs gearbeitet und dadurch die einmal nach innerem 
Grunde feſtgeſtellte Norm in ein Mißverhältniß gebracht, 
fo mangelt dem Werke auch Wahrheit. Aus allem dies 
ſem ergibt ſich, daß 3. durch Ebenmaaß und Harmonie 
im Abſchluß der Darſtellung die ganze Seele des Hö— 
rers, Verſtand und Gemüth, nach mannichfacher Bethä⸗ 
tigung vollkommen befriedigt zur Ruhe gelangt. Dies 
wird am kenntlichſten in den Stellen, wo auch in der 
Darſtellung ſelbſt eine Ausgleichung und Beruhigung 
verlangt wird, wie in dem Tragiſchen. Man hat in 
Neukomm's Sonate auf den Tod von Duſſek, Elégie 
harmonique, den Schluß, in welchem ein ernſt feier— 
licher, aber zugleich mild tröſtender Trauermarſch beiges 
fügt iſt, dieſe ſcheinbare Beigabe getadelt, weil das 
Werk mit dem vorausgehenden lebendigen und gedräng— 
ten Satze geſchloſſen ſey. Damit aber würde Neukomm 
die Gemüther der Hörer nicht befriedigt haben, und die 
Anordnung hätte des reinen Ebenmaaßes und der Wahr— 
heit ermangelt. Auf die innige, wehmuthvolle Klage 
folgte eine heftigere Erregung des Schmerzes, und mit 
einem vollen Gedanken, welcher im Anſchauen der ge— 
brochenen Kraft eines genialen Lebens die ganze Seele 
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erſchüttert, würde das Werk ohne Frieden und ohne Er⸗ 
hebung endigen. Die Geleitung zum Grabe ſpricht Trö— 
ſtung und Ergebung aus, und Erde und Himmel liegen 
nicht mehr in Zwieſpalt. So allein findet das Gemüth 
ſich befriedigt. Göthe hat in umgekehrtem Verhältniß 
gefehlt, als er in Shakeſpeare's Romeo und Julie den 
Schluß abſchnitt und den Zuhörer in einer troſtloſen 
Betrachtung entließ. Beethoven wiederholt den Schluß⸗ 
accord in der Symphonie aus C moll mehrmals bis zur 
völligen Befriedigung. Wie kunſtvoll erſcheint das Har- 
moniſche in dem Allegro des erſten Chors im Chriſtus 
am Oelberg geordnet, wenn nach dem dazwiſchen tre— 
tenden erſchütternden Theil: Doch weh, die frech enteh⸗ 
ren u. ſ. w. zuerſt Erholung in lang gezogenen Wecors 
den eintritt und das Ganze in der klarſten Beruhigung 
endigt. Aus den Quartetten könnten wir viele Beiſpiele 
hierzu namhaft machen. Eben ſo aber erreichen wir 
durch ſymmetriſche Verarbeitung eine Befriedigung des 
Verſtandes, der auch feinen Theil will; daher kein 
Kunſtwerk der thematiſchen Grundlage und Verarbeitung 
entbehren kann. Was die Fuge zu der gehaltvollſten 
Kunſtform macht, jenes regelrechte Fortſchreiten der Ent» 
wickelung und die, man könnte ſagen, logiſche Gedanken⸗ 
folge, dies ſollte in jedem muſikaliſchen Kunſtwerke uns 
verkennbar ſeyn. 


F. 58. 

Doch auch hier darf das Geſetz nicht ſich die Macht 
einer Alleinherrſchaft anmaßen. Wo das Symmetriſche 
und das Hinwirken des Beſonderen auf ein ebenmäßiges 
Verhältniß allein vorwaltet, wird die Freiheit, aus wel⸗ 
cher die Schönheit ſich Leben ſchöpft, leicht verdrängt, 
und die Darſtellung verfällt in's Strenge und Steife. 
Eine länger fortgeführte Gleichheit der rhythmiſchen 
Form, abgezählte Tacte geben eine mißfällige Monoto⸗ 
nie und laſſen auch bei einer Häufung äußerer Mittel 
ein inneres Leben nicht aufkommen. Trifft dies einen 
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Hauptgedanken oder das Thema, ſo theilt es ſich auch 
der Ausführung mit. In vielſtimmiger Muſik ſoll die 
ſelbſtändige Bewegung nicht den einzelnen Stimmen be- 
nommen werden, und doch auch das Ebenmaaß nicht 
fehlen. Während Bach mit bewundernswürdiger Ge— 
ſchicklichkeit auf eine Einheit hinarbeitet, welche nur 
das Band des doppelten Contrapuncts zuſammenhalten 
kann, fo läuft er Gefahr bei der Gleichheit des Rhyth⸗ 
mus und der Tonfolge in's Strenge und Berechnete zu 
verfallen und dadurch einen todten Calcul an Stelle bes 
lebter Schönheit zu gewinnen; allein er kennt auch die 
dargebotenen Hülfen und läßt die Theile der Harmonie 
ſich ablöſen und ſelbſtändig werden, ſo daß, indem die 
contrapunctiſche Kunſt zurücktritt, für freie Belebung 
Raum wird. Leichter wird freilich das Gleichartige 
und Meßbare, wornach der Verſtand verlangt, in ge— 
nialen Werken vermißt, als erkannt. Doch hat bei der 
Beurtheilung vorhandener Werke auch hier die Bedins 
gung ſtatt, daß Nichts außer ſeinen Zuſammenhang, 


welcher einen ſehr weiten Umfang haben kann, geſtellt 


werde. So werden wir Vieles in Beethoven's Werken 
als verhältnißlos oder heterogen bezeichnen können, wenn 


wir kurzſichtig den Blick auf einer Stelle ruhen laſſen, 


und dadurch die Beziehung der Theile verlieren. So 
bei dem Quartett aus C im Anfang. Bei geringerer 
Summe von verbundenen Theilen wird leicht eine har— 
moniſche Einſtimmung ermöglicht; wo in größere Maſſen 


Ordnung und Verhältniß treten ſoll, fallen der Auffafe 


ſung dieſelben Schwierigkeiten zu, mit denen der Künſt⸗ 
ler zu kämpfen hatte. Die Ueberwindung dieſer Schwie⸗ 
rigkeiten führt reichen Lohn mit ſich. Dies haben die 
Meiſter der Kunſt wohl erwogen und bei der Voraus⸗ 
ſetzung einer vollen Aufmerkſamkeit eine völlige Befrie⸗ 
digung in den Gemüthern ihrer Hörer erreicht. Beetho— 
ven vermochte das Entfernteſte zur Einſtimmung zu brin⸗ 
gen und den Contraſt zu verarbeiten, daß er äſthetiſch 
wirkſam werden konnte. Wie anders die Schaar ſeiner 


Nachfolger! Bei ihren Werken bleibt das Ergebniß oft 
nur dasjenige, was wir gewinnen, wenn wir in ein 
Käaleidoſkop ſchauen. Jeder prüfe feine Kraft mit kla⸗ 
rem Bewußtſeyn. Dem genialen Künſtler iſt freier Flug 
vergönnt, während das Talent ſich an das Geſetz ſtreng 
halten und in entſprechender Conſtruetion auf das Eben⸗ 
benmaaß bedacht ſeyn muß; der Gefahr in einem kühne⸗ 
ren Wagniß aus der erſtrebten Höhe herabzuſinken darf 
Keiner unbedachtſam entgegengehen. 


Drittes Capitel. 
Geſetze der Aus führung. 


3 

Das Kunſtwerk Pan geiſtvoll erfunden und N 
Grundgedanke deſſelben neu und bedeutungsvoll ſeyn, es 
kann die Zeichnung richtig angelegt und alles Einzelne 
in ihm nach den eben ausgeſprochenen Geſetzen geordnet 
erſcheinen, dennoch aber ihm darum die Vollendung 
mangeln, weil die Ausführung oder Ausarbeitung ge— 
bricht oder nicht befriedigt. Unter dieſem Namen bes 
greifen wir die Behandlung des Beſonderen an ſich, 
wenn dagegen die Anordnung das Verhältniß betrifft, 
in welchem das Ganze zu den Theilen und die Theile 
unter einander ſtehen. Die Elemente der Darſtellung 
ſollen richtige und vollſtändige Entwickelung gewinnen 
und die Geſtalten in einer naturgemäßen und feſten Hal⸗ 
tung inneres Leben ausſprechen. Der Dichter wird die 
an ihn gerichteten Forderungen nicht damit ganz erfül- 
len, daß er einer bedeutungsvollen Erfindung auch eine 
klare und einheitsvolle Anordnung zuwendete; denn wir 
verlangen überdies eine ſorgſame Behandlung des Beſon— 
deren, Belebung der Darſtellung, Reinheit der Dietion, 
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die Kunſt des Versbaues. Nicht minder hat der Maler 
die ausarbeitende Hand an ſein Werk zu legen. Eine 
Skizze kann nimmer für ein vollſtändiges Kunſtwerk ge⸗ 
nommen werden; denn in ihr ruht der noch unentwickelte 
Stoff, ohne vollſtändig in Formen ausgeprägt und zur 
Belebung gebracht zu ſeyn. Man thut daher Unrecht 
von einem ſkizzenhaften Stil zu ſprechen und denſelben 
unter die übrigen Arten aufzunehmen, wenn man nicht 
blos das Unvollkommene und auf Andeutung Beſchränkte 
darunter verſtehen will. So auch in der muſikaliſchen 
Kunſt. Auch hier finden wir Kuͤnſtler, welche in der 
Erfindung nicht zurückſtehen, vielmehr in Aufſtellung 
der Grundidee für ein Ganzes ſelbſt geniale Schöpfer⸗ 
kraft erkennen laſſen, die in der Conſtruction lobens⸗ 
werth und mit Glück verfahren, und dennoch in Hinſicht 
der Ausführung uns unbefriedigt laſſen; dagegen begeg⸗ 
nen wir Anderen, welche durch ſorgſame Behandlung 
die Anerkennung eines ſchätzbaren Fleißes erwerben, oder 
durch Reichthum der Verzierung den Sinn feſſeln, ohne 
in Kraft und Neuheit der Erfindung das Erforderte 
zu leiſten, denen gleich, welche im Leben über ein Ge⸗ 
wöhnliches und Bedeutungsloſes vieles Scheinbare und 
Artige zu ſprechen wiſſen. Dieſe werden in dem minder 
Gebildeten, der oft ſchon in Aeußerlichkeiten ſich beru⸗ 
higt, ihren Gönner finden, während jene das Urtheil 
des Kenners in Anſpruch nehmen. So geſchieht Vielen 
bei einem Gedicht durch die ſchöne Sprache, oder durch 
die ſorgſame Behandlung einer Scene ſchon ein Genüge, 
ohne daß ihr Blick auf das Ganze fällt und die Grund⸗ 
idee zu erfaſſen ſtrebt. f 


8.2. 
Die Ausführung läßt fich theils als Entwickelung, 


theils als Geſtaltung betrachten. Indem nemlich für 85 


die Darſtellung des inneren Lebens durch Töne einzelne 

Momente in's Bewußtſeyn treten, welche durch einen 

nes Ton oder Accord nicht hinreichend bezeichnet 
16 
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werden können, ſo wird nöthig den Inhalt derſelben zu 
zerlegen und in ſeinem ganzen Umfang anſchaulich zu 
machen. So treten Tonverbindungen, Tonfiguren, aus- 
geführte Tongebilde hervor, und ſind Entfaltung einfach 
ſcheinender Grundlagen. Auf der anderen Seite nehmen 
dieſe Verbindungen und Gebilde eine beſondere Behand— 
lung in Anſpruch. Die Erfindung hat den Grundgedan⸗ 
ken und die weſentlichen Theile eines Ganzen aufzuſtel— 
len, durch die Conſtruction werden ſie zu der Einheit 
und zu dem Verhältniß, welches ein Kunſtwerk ergibt, 
geordnet; da kommt demnach die Ausbildung und Ver⸗ 
arbeitung des Beſonderen hinzu, durch welche für das 
formal Schöne vollkommene Reinheit der Formen gewon⸗ 
nen wird, der charakteriſtiſche Ausdruck des Lebens in die 
einzelnen Züge tritt, und welche das, was ſchon in ſich 
bedeutſam und als eine verſchloſſene Schönheit erſchien, 
in vollkommene Anſchaulichkeit verſetzt und mit der Ans 
muth des Schmuckes ziert. Gewöhnlich nimt man in 
den Begriff der Ausführung auch das auf, was der Con— 
ſtruction anheimfällt, indem man die harmoniſche Zuſam⸗ 
menſtellung der Haupt- und Neben-Sätze, den Bau der 
Perioden und Aehnliches zugleich mit jenem Namen be— 
faßt. Dies aber ſoll uns nicht ſtören in einer ſchärferen 
Begrenzung die Geſetze zu ordnen. Die Ausführung in 
einem muſikaliſchen Werke hat es mit der Bildung und 
Behandlung der Tonfiguren und Accorde und deren Com— 
bination, mit der Vervielfältigung durch Nachahmung 
und Umtauſch, mit der Vertheilung der Stimmen und 


allem dem Einzelnen zu thun, wodurch der Gedanken— 


inhalt unter eine ſchöne Form tritt und von dem Le— 
beusfunfen der Wahrheit beſeelt wird. Ihr geht eine 
genaue Einſicht in die vorhandenen Mittel und eine Si— 
cherheit voraus, mit welcher jeder Vorſchritt auf feſtem 
Boden fußt und der Gefahr in leere Unbeſtimmtheit oder 
in Unwahrheit zu verfallen entgeht. Die Wahl unter 
den ſich darbietenden Formen und deren Verwendung 
ſetzt vor Allem Bildung und Reinheit des Geſchmacks 
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voraus, ohne welche kein ſchönes Kunſtwerk zu Stande 
kommt. Dieſer Geſchmack, auf eine Normalidee der 
Schönheit gegründet, ſchließt aber den Einfluß der Zeit 
und der Nationalität, wie er ſtets auf den Geſchmack 
einwirkte, nicht nur nicht aus, ſondern auf keiner ande⸗ 
ren Stelle äußert ſich eine größere Wirkſamkeit dieſer 
Modificationen. In der Ausführung ſteht der Compo⸗ 
niſt auf einem beſtimmten Standpunct feiner Anſicht 
vom Schönen, welcher durch hinzutretende Bedingungen 
von außen Veränderungen erleidet. Daher kommt es, 
daß gediegene Werke, voll Geiſt und in richtiger Con⸗ 
ſtruction, an ſich durch alle Zeit hindurch den Werth 
behaupten, dagegen die Ausführung in ihnen veraltet 


und endlich ungenießbar wird. So wäre es theoretiſch 


unrichtig zu verlangen, unſer hörendes Publicum ſolle 
ſich noch an Händel's und Sacchini's Opernarien fo er» 
götzen, wie die damaligen Hörer auf einem verſchiedenen 
Standpunete. Aus gleichem Grunde wird es, obgleich 
nur mit der Bedingung klarer Umſicht, möglich, daß 
das angelegte Werk eines Künſtlers von einer anderen 
Hand bearbeitet werde oder ein vorhandenes ideenreiches 
Muſikſtück eine dem Zeitgeſchmack gemäße e 
ckung erhalte. 


§. 3. 

Iſt Ausführung die Behandlung des Beſonderen, 
ſo hat man darauf zurückzublicken, daß die muſikaliſche 
Production in Zeitformen bildet und die Erfüllung die— 
ſer Formen als fortſchreitende Entwickelung angeſehen 
werden muß. Dem Künſtler fällt daher zu, die Ent⸗ 
wickelung mit genauer Wahrnehmung alles Einzelnen zu 
verfolgen, eine ſichere Bindung der beſonderen Momente 
eintreten zu laſſen, und die innere Lebensbewegung aus 


dem Gemüthe treu und beſeelt in das Werk überzuleiten. 


Von dem Maler verlangen wir correcfe Zeichnung, wah— 

ren Ausdruck, ſichere Haltung, natürlich leichte Ver— 

wendung der Mittel, e Anhauch. Alle dieſe 
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Forderungen ſind auch dem muſikaliſchen Künſtler zuge⸗ 
wendet; in deren Erfüllung beruht die Vollendung ſeines 
geiſtvoll erfundenen und wohl geordneten Werks. Wir 
haben daher in Betrachtung der geſetzlichen Beſtimmun⸗ 
gen die Correetheit, die Wahrheit, die Hals 
tung, die Leichtigkeit und die Belebung der 
muſikaliſchen Darſtellung näher in's Auge zu faſſen, wo⸗ 
bei jedoch wiederholt bemerkt ſeyn will, daß die früher 
erläuterten Geſetze in ihrer Gültigkeit fortbeſtehen und 
z. B. Originalität und Bedeutſamkeit, Einheit und Klar⸗ 
heit in der fortſchreitenden Schöpfung eines Kunſtwerks 
wirkſam bleiben und daher auch in der Ausführung 
kennbar hervortreten ſollen. 


F. 4. 
BAD Er EEE Ei 
Man hat die Correectheit, als eine Tugend, welche 
nicht die Schönheit angehe, ſondern allein auf die Be⸗ 


handlung des Stoffes, nach den aus der Natur deſſelben 
entnommenen Regeln und im Beſonderen bei der Muſik 


auf die Regeln der muſikaliſchen Grammatik bezogen 
werden müßte, aus der Aeſthetik auszuſchließen verſucht, 
allein hierbei nicht erwogen, wie alles Schöne der Kunſt 
aus der freien Behandlung eines an ſich Regelmäßigen 
hervorgeht, und wie in der Behandlung des Stoffs der 
Darſtellung zwar nicht eine Schöpfung des Schönen 
ſelbſt, doch aber die Vorausſetzung für den Eintritt der 
Schönheit enthalten iſt, welche nicht minder zu dem 
Weſentlichen gezählt werden muß. Wie kein Gedicht 
ohne regelrechte Sprache und Versbau beſteht, kein Ge⸗ 


mälde ohne richtige Zeichnung gefallen kann, ſo auch 


kein Muſikwerk ohne Töne und Laute in naturgemäßer 


und richtiger Folge und Verbindung; wie wir daher 


eine Lehre von der Zeichnung beſitzen, ſo auch eine 
Lehre von der Melodie, von der Harmonie, vom Con⸗ 
trapunct, vom Rhythmus, von den Inſtrumenten, und 
für den praktiſchen Gebrauch eine Compoſitionslehre. 


at 


Ohne genaue Anwendung dieſer Lehren wird kein muſi⸗ 
kaliſches Kunſtwerk zu Stande gebracht, es mag ſie der 
Künſtler durch theoretiſche Bildung oder durch Studium 
der vorhandenen claſſiſchen Werke ſich angeeignet haben. 
Correctheit aber iſt für die Muſik die grammatiſche Rich⸗ 
tigkeit und Reinheit des Satzes nach den Regeln der 
Setzkunſt. Allerdings gehen die Kunſtwerke immer den 
Kunſtlehren voraus und dieſe ſind aus jenen erſt abge⸗ 
nommen, allein im Fortgange der Entwickelung der 
Kunſt ergeben ſich Geſetze und Regeln, an welche das 
künſtleriſche Verfahren bei der Behandlung des Stoffes 
gebunden iſt und wodurch das Werk ſelbſt Richtigkeit 
und Reinheit gewinnt. Dieſe Regeln ſind theils der 
Natur als Geſetze der Erſcheinung entnommen und gehen 
die natürliche Wahrheit an, durch welche der dargeſtellte 
Gegenſtand erkennbar und gefällig wird, theils ſtellt ſie 
im Vorſchritt der Cultur des Geiſtes der Geſchmack als 
das Schickliche auf. In jener Hinſicht tragen ſie die 
Nothwendigkeit des Naturgeſetzes in ſich, in dieſer ſind 
fie nach dem verſchiedenen Standpunet der Bildung einem 
Wechſel unterworfen. Wir haben hier nicht auf Erör⸗ 
terungen darüber einzugehen, welchem Prineip man bis⸗ 
her jene Regeln untergeordnet hat, und wie in einer 
früheren Zeit eine ſtarre Lehre von den Formen, mit 
und ohne mathematiſcher Berechnung, als alleinige An⸗ 
weiſung für den werdenden Künſtler aufgeſtellt wurde, 
dabei aber das freiere Wirken der Künſtler vorauseilte 
und einem grundlos auferlegten Zwang ſpottete. Unſe⸗ 
rer Zeit iſt's gelungen den beflügelten Geiſt für eine 
lebendige Auffaſſung zu bannen und über die todte Form 
hinaus auf das Weſen zu ſchauen, was in einem melo⸗ 
diſch⸗harmoniſchen Organismus walten ſoll. Vorurtheile, 
welche eine Beengung der Anſicht, wie in der Lehre 
von der Harmonienfolge, oder eine Befangenheit der 
Täuſchung, wie in der Annahme, Melodie könne nicht 
gelehrt werden, oder endlich eine Verwirrung der Bes 
griffe, wie die des Wohlklangs und des Wohlgefälligen, 
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herbeiführte, ſind zum großen Theil beſeitigt, und man 
iſt endlich des Bewußtſeyns einer belebenden Idee ge⸗ 
wiß geworden, um die hier zum Grunde zu legende Ge— 
ſetzlichkeit als eine nicht willkührliche, ſondern als die 
in der Natur gegründete Norm der Entwickelung und 
Geſtaltung zu erkennen. Immerhin bleibt die Anfode⸗ 
rung an Correctheit eine unerläßliche, und auch die kühne 
und kräftige Genialität muß ſich vor dem Geſetz beugen, 
wenn auch der Unkundige und durch Sinnenreiz Befrie— 
digte leicht getäuſcht und für einen rückſichtsloſen Beifall 
gewonnen werden kann. Den Unkundigen ſtört im Ge⸗ 
mälde die fehlerhafte Zeichnung nicht; ſein Ohr eilt 
über Fehlgriffe in der Compoſition hin, zumal wenn ein 
flimmernder Aufputz oder ein Schein der Kühnheit fie 
verdeckt. Auch mögen verſchiedene Grade hier feſtgeſtellt 
werden, ſo daß ein Unterſchied eintritt, wenn die Regel 
einen weſentlichen Hauptpunet und wenn fie nur eine 

geringfügigere Nebenſache betrifft, über deren Vernach⸗ 

läſſigung wir uns leicht beruhigen. Der künſtleriſchen 
Behandlung fällt anheim, die Strenge des Gebots in 
Freiheit umzuſetzen und jeden Schein eines Zwangs 
durch das Walten ſchöpferiſcher Kraft zu verdrängen; 
allein die Geſetze der Natur kann und ſoll ſie nicht 
aufheben und den Standpunct, auf welchem die Menſch⸗ 
heit in ihrer Geſchmacksbildung ſteht, nicht verläugnen. 


§. 5. . 

Wir verlangen in einem Muſikwerke richtige Ges 
ſtaltung der Melodie, geſetzmäßige Bildung und Ver⸗ 
bindung der Harmonie, regelrechten Bau des Rhythmus, 
genaue Stimmführung und zweckmäßige Behandlung des 
Inſtruments zu finden, damitz durch Alles dies eine 
ſchöne Darſtellung möglich werde. Welche Geſetze und 
Normen hier unbedingt oder nach Einſchränkung durch 
beſondere Bedingungen gültig ſind, hat die Compoſitions⸗ 
lehre darzulegen. Hier haben wir nur die Beziehung 
auf das Aeſthetiſche aufzufaſſen, da Alles in aller Hins 
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ſicht der Vorſchrift gemäß eingerichtet ſeyn kann, ohne daß 
damit ein ſchönes Kunſtwerk gegeben iſt, dagegen aber 
auch ein ſolches nicht ohne correete Ausführung aufge⸗ 
ſtellt wird. Richtig, wenn auch nicht mehr als dies, 
iſt die Melodie dann, wann eine Tonfolge ſich aus ei⸗ 
nem Ton, der Tonica, bündig entwickelnd vorſchreitet, 
von derſelben mit Entſchiedenheit ausgeht und auf ſie 
zurückkehrt. So ſie zu bilden muß der Künſtler im 
Stande ſeyn. Die Einfachheit bleibt hierbei eine Siche⸗ 
rung vor fehlerhaften Formen, weil die Anhäufung gar 
leicht zu Fehlgriffen Veranlaſſung gibt und von der 
Wahrheit ablenkt, welche immer correct iſt. Für die 
richtige Bildung der Accorde, die Verbindung der Har— 
monieen und die Belebung durch Vorhalte und Durchs 
gänge beſitzen wir eine Theorie, die praktiſch gehandhabt 
ſeyn will. Zwar wird in neueſter Zeit unendlich Vieles 
und in aufgedunſener Sprache, ſelbſt in Lehrbüchern, 
von der beſeelenden Idee der Kunſt und wie ſo Alles, 


was theoretiſch geboten worden, in der Begeiſterung des 


Tondichters ſich verflüchtigen müſſe, geredet; allein we⸗ 
der der Genialität, noch dem in anderer Hinſicht ent» 
ſchädigenden Talent kann hier eine Losſagung von dem 
in der Natur Begründeten verſtattet werden, und wenn 
Correggio wenige Bilder fertigte, in denen nicht ein Feh— 
ler der Zeichnung nachgewieſen werden kann, wenn Gö— 
the ſich Härten und ſogar Fehler der Sprache erlaubte 
und einen ſiebenfüßigen Hexameter dultete, können die 
hochzupreiſenden Namen eben ſo wenig die Fehler be— 
ſchönigen, als wenn ein Meiſter erſten Rangs in An⸗ 
wendung falſcher Quinten oder unſtatthafter Auflöſung 
der Septime dem nicht ohne zureichende Urſache aufge 
ſtellten, wenn auch durch Bedingungen zu mildernden 
Verbot ſpottet. Zugeſtanden mag werden, daß in der 
muſikaliſchen, wie in jeder Kunſt allgemeine und unbe» 
dingte Regeln nicht immer ausreichen, und Vieles nach 
Bedingungen des Beſonderen zur billigenswerthen Ans 
wendung gelangt, daß ſelbſt das Harte und nicht als« 
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bald Vereinbare feine paſſende Stelle finden kann; den⸗ 
noch werden die ächten, das iſt naturgemäßen Regeln 
auf immer beſtehen und von einem frivolen, meiſt aus 
Unkunde ſtammenden Leichtſinne oder von dem Haſchen 
nach Bizarrem und Auffallendem nicht beſeitigt werden 
können. Unſere neuere Theorie hat eine Menge be⸗ 
ſchränkender und ſubtiler Satzungen ausgeworfen, und 
z. B. dem Verbot verdeckter Quinten und Detaven die 
Autorität benommen, das Verdammungsurtheil aller 
Querſtände auf die zuſtändige Anwendung in Bezeich⸗ 
nung des Herben und Ordnungsloſen zurückgeführt, al⸗ 
lein ſie kann den guten Grund der Regeln nicht hinweg⸗ 
läugnen, und würde mit gänzlicher Aufhebung derſelben 
das Unnatürliche und Widerſprechende in die Kunſt ein⸗ 
führen, welche vor Allem auf formale Schönheit be⸗ 
dacht ſeyn muß. Kleinlich erſcheint allerdings die Aria 
tik, wenn ſie in einem wahrhaft gediegenen Werke allein 
und ausſchließlich darauf ausgeht die kleinſten Flecken 
aufzuſuchen, welche eine Nichtbeachtung des Geſetzes 
verrathen, allein das Recht hierzu kann ihr nicht abge⸗ 
ſprochen werden, und wenn ſich auch Vieles in der Zu⸗ 
ſammenſtellung ausgleicht, das Charakteriſtiſche ſeiner 
vollſten Anſprüche geltend macht, ſo wird dort die Schön⸗ 
heit immer ihre proportionirte Grundlage, hier eine aus 
der Natur ſtammende Wahrheit erfordern, bei Beiden 
aber auf die aus gleichem Grunde aufgeſtellte Regel der 
Theorie zurückkehren. Alle Beurtheiler haben Roſſini 
Verletzung anerkannter Geſetze und Mangelhaftigkeit der 

Correctheit vorgeworfen, die Menge hat die Fehler nicht 
blos ertragen, ſondern ſogar Manches für ſchön hinge⸗ 
nommen; ihr mag anheim gegeben bleiben, ſich damit 
zu begnügen, nur maße ſie ſich nicht an, über Vollkom⸗ 
menheit eines Kunſtwerks zu entſcheiden. Auch bedenke 
man, wie ſehr das. Ohr der Meiſten übertäubt und ver⸗ 
wöhnt worden iſt, und manches Falſche, was Menſchen 
einer früheren Zeit alsbald wahrnahmen, aufzufaſſen 
nicht mehr vermag. Wenn nun auch der Wohllaut dar- 
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um, weil er auf ſubjeetiv- individueller Bedingung bes 
ruht, nicht ein allgemeines Princip enthält, ſo kann 
doch auch dasjenige, was neuere Lehren dagegen aufſtel⸗ 
len, nicht unbedingte Annahme finden: „in der Muſik 
ſey Alles erlaubt,“ oder: „Alles an ſeinem Orte und 
zu ſeinem Zwecke ſey recht.“ Unläugbar gebricht es nicht 
an dem, was als dem Naturgeſetz des menſchlichen Gei⸗ 
ſtes widerſprechend an keinem Orte und zu keinem Zwecke 
recht und tauglich iſt. Der Wohlklang beruht auf Na⸗ 
turgeſetzen und Manches wird einem menſchlichen Ohre 
im Kunſtwerke ewig nicht gefallen. Das Naturgemäße 
kann ja auch die Phantaſie nicht verläugnen, wie die 
Verwandtſchaft der Töne ihren tieferen Grund hat und 
die ſcheinbar willkührlichen oder zufälligen Formen ein 
geborgenes Geſetz in ſich tragen. Aber in keinem Kunſt⸗ 
betrieb herrſcht fo große Unſicherheit, als in der Muſik. 
Wie oft hört man den Urtheilen: es iſt unerträglich, es 
verletzt widrig das Ohr, es iſt unnatürlich, die Erwie⸗ 
derung entgegenſtellen: es ſtehe einmal fo auf dem War 
pier und der Künſtler wolle alſo; darum gelte es. 


| 8. 6. 

Der Rhythmus und feine Behandlung kann um fo 
weniger der Geſetzlichkeit ermangeln, als er überhaupt 
und auch außer der Muſik auf einem Geſetz der Natur 
beruht. Von dem Künſtler wird daher verlangt, daß 
er nach den theoretiſch gewonnenen Regeln arbeite. 
Falſche Eintheilung, widerfällige Accentuation, ver— 
ſchrobener Periodenbau können einer ſchönen Darſtel- 
lung nicht dienen. Arbeitet der Componiſt ein Werk 
für Geſang, wird die Kenntniß und Beachtung der pro— 
ſodiſchen Lehren auch ihm zum Regulativ, und Nie⸗ 
mand kann ſich damit entſchuldigen, daß Pergoleſi 
cujus animam gementem oder Jomelli o care selve, 
o cara felice liberta im Schäferchor der Olympiade 
fingen ließ. Richtige Declamation heißt Geſetz. Wir 
wiſſen, wie ſehr das Metrum des Dichters oftmals dem 
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Tonkünſtler hinderlich iſt und er den Vers aufzulöfen 
genöthigt wird; dagegen hat er declamatoriſch zu ver— 
fahren, und indem er nicht die Sylben blos zählt, ſo⸗ 
wohl den Wortaccent als den Redeton, wie ihn Spra— 

che und Ausdruck gebieten, mit Sorgſamkeit wahrzuneh— 
men. Neukomm's ſchöne Tondichtung des Oſtermorgens 
würde einen vollkommen reinen Genuß gewähren, wenn 
nicht an fo vielen Stellen eine falſche Declamation ſtörte. 

Fehlerhafte Incorrectheit iſt's, wenn Weber im Frei⸗ 
ſchütz die Worte durch die Wälder ſo verunſtaltete, 
daß er die letzte Sylbe auf eine halbe Note fallen ließ, 
wie in den Worten trübe Augen, Mädchen, tau⸗ 
gen den Sylben gen den Accent gab; ſeit welcher Zeit 
Viele, wie Meyerbeer, die kurzen Anfangsſylben der 

Wörter betont in der Melodie aufſteigen laſſen; fehler⸗ 
haft muß es genannt werden, wenn unſere Liedercompo⸗ 
niſten Worte voll Nachdruck dem ſchlechten Taettheil zus 
theilen, Cadenzen eintreten laſſen, wo die Rede des Ges 
dichts fortläuft, Worte und ſogar Sylben durch Pauſen 
ſpalten. Verkehrtheit war es, als Vogler in ſeiner 
Paſtoralmeſſe das Wort incarnatus est getheilt von 
den Stimmen nur als natus est ſingen ließ. Wie oft 
in Hinſicht der falſchen Trennung von Wortſätzen, der 
unrichtigen Einſchnitte, der ſinnloſen Wiederholung von 
Worten gefehlt wird, bedarf keiner Nachweiſung. 


8 7. 
Die Führung der Stimmen erſcheint incorreck, wenn 
- fie des Zuſammenhangs ermangelt und nicht in naturge— 
mäßer Folge, verſchoben und unbequem fowohl für die 
Auffaſſung durch's Ohr, als auch für die Ausführung 
durch Geſangſtimmen oder Inſtrumente Mißfallen er⸗ 
weckt. Darüber auch hat die Compoſitionslehre Regeln 
aufgeſtellt, welche der Künſtler für die Erreichung der 
‚Gorrectheit anwenden ſoll; wie dies geſchehen müſſe, 
können des einzigen Bach Meiſterwerke lehren. Eine 
»leichtſiunige Nichtachtung oder ein kecker Widerſtand 
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ſtraft ſich ſelbſt in der Vereitelung eines glücklichen Er⸗ 
folgs; denn ganz anders ſpricht das regelrechte Werk 
durch feine: Naturgemäßheit zu Ohr und Herzen, als 
die Compoſition, bei welcher der Hörer ſich ſelbſt erſt 
den Zuſammenhang bereiten ſoll, und genöthigt wird in 
den Tonreihen auf- und abzuſpringen und mit dem 
Fremdartigſten ſich zu befreunden. Hat man doch nicht 
ohne Grund das Singbare und die Singbarkeit oft als 
das oberſte Princip muſikaliſcher Darſtellung überhaupt 
aufgeſtellt, und dabei die Schritte durch allzugroße Zwi⸗ 
ſchenräume und in entferntere Tonverhältniſſe verboten. 
Heutigen Tages hebt man die Regel auf und ſetzt an 
deren Stelle die Wahl des Zweckmäßigen und des Bes 
greiflichen, wodurch man Nichts weiter erreicht als einen 
Umtauſch von Namen. Der Geſang, welcher wegen feis 
ner Höhe und Tiefe oder wegen diſparaten Intervalls 
nicht geſungen werden kann ohne zu verunglücken, das 
Muſikſtück, welchem das Inſtrument zu folgen nicht 
vermag, die Tonfolge, welche nicht combinirt werden 
kann und daher unfaßlich iſt, ſind und bleiben incorreet 
und daher für das Kunſtwerk unbrauchbar. Daß hierbei 
Vieles auf relativen Verhältniſſen beruht, wie es Höhe 
und Tiefe mit ſich bringen, und Vieles, was ſich aus 
den Geſetzen der Harmonie ergibt, dennoch durch den 
verſchiedenen Grad der Auffaſſungsfähigkeit bedingt wird, 
verſteht ſich von ſelbſt. Wenn Beethoven in ſeinem 
Chor an die Freude zur neunten Symphonie und in dem 
Credo der Meſſe Op. 125 die Sopranſtimme in den 
höchſten Tönen verweilen läßt, ſo daß ſich Sängerinnen 
und Hörer damit abquälen, weil ja die Höhe der für 
den Ausdruck zureichenden Kraft ermangelt und dem 
Ohre in getragenen Tönen mißfallen muß, oder wenn 
Componiſten der neueren Zeit, wie Roſſini in feinen 
Opern, halsbrechende Coloraturen, ſelbſt in die Reeita— 
tive geſpreizte Schnörkeleien einfügen und in Sprüngen 
auf und ab nicht ermüden, wird Niemand dies als eine 
für Erſcheinung des Schönen geeignete correete Form er— 
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achten. So ſetzt die Compoſition eine genaue Kenntniß 
der menſchlichen Stimme und der Inſtrumente voraus, 
da Beiden nicht Unmögliches und Widerſprechendes zu⸗ 
gemuthet werden darf. Vieles nimt ſich auf dem Pa⸗ 
piere anders und untadelhaft aus, was in der Ausfüh⸗ 
rung durch lebendige Töne nicht beſtehen kann. Des⸗ 
halb gehört zur Correctheit auch die richtige Beurthei⸗ 
lung der Wirkung. Dieſe wird zum Theil von der Na⸗ 
tur des Inſtruments abhängig. In dem erſten Theile 
wurde in Beziehung auf charakteriſtiſche Schönheit der 
eigenthümliche Charakter der verſchiedenen Inſtrumente 
behandelt, was ſeine Gültigkeit dem kenntnißvollen Künſt⸗ 
ler geſetzlich bewährt; denn nie verläugnet das Inſtru⸗ 
ment ſein Weſen in Klang und Tonhöhe und kann ſich 
deſſen nie ganz entäußern; weshalb Unkenntniß dieſes 
Charakters zur Incorreetheit führt. Man ſpricht zwar 
oft von dem vollendeten Spiel der Meiſter, es höre das 
Inſtrument unter ihrer Hand auf Inſtrument zu ſeyn, 
und philoſophiſche Urtheiler haben von einem abftracten 
Tone geredet; allein dieſes bleibt wirklich nur eine leere 
Abſtraction, und in jenem Urtheil wird nur die Ber 
hauptung enthalten, daß der Künſtler das Eigenthümli⸗ 
che des Inſtruments dem objectiven Charakter einer ſchö— 
nen Darſtellung unterordnet und das Mittelbare, wel⸗ 
ches zwiſchen der Darſtellung und ſeinem Innern ſtatt 
findet, nemlich den Ton des Inſtruments, in unmittel⸗ 
bare Ausſprache des Innern umwandelt, was allerdings 
Heine hohe Tugend des Künſtlers ausmacht. Allein feſt 
ſteht der Grundſatz: jedes für ein Inſtrument beſtimmtes 
Werk muß der Natur und dem Charakter deſſelben ent⸗ 
ſprechen. Eine Clavierſonate ſoll und kann kein Orche— 
ſterſtück ſeyn, ein Concert für Violine muß anders ge— 
ſtaltet werden, als eins für Fortepiano, die Baßpoſaune 
kann nicht zur Flöte werden. Was aber leiſtet nicht 
unſere Virtuoſenkunſt, welche auch das Unmögliche zur 
Wirklichkeit zieht? Sie gebietet dem Contrabaß gleich 
einer Violine zu ſingen, gibt dem Waldhorn Paſſagen 
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der Flöte, und läßt die Hände des Clavierſpielers durch 
Schraubenſtöcke ausdehnen, um Undeeimen und Rieſen⸗ 
accorde zu umfaſſen. Und doch bleibt dies Unnatur, die 
überall widrig erſcheint, iſt Entartung der Kunſt in 
Künſtelei, Fehler der Incorreetheit. Wer alſo für das 
Clavier ſchreibt wie für die Violine, dem Waldhorn 
Paſſagen in Sprüngen und halben Tönen zumuthet, 
der Oboe hohe über D hinaufſteigende Töne anweiſet, 
vermag auch nicht äſthetiſch zu befriedigen, weil das 
Inſtrument aus ſeiner Sphäre gezogen mit ſich ſelbſt in 
Widerſpruch tritt. Ein gleicher Fehler verletzt, wenn 
die Menſchenſtimme zu einem Inſtrument gemacht wird, 
welches in Rouladen auf und ab fliegt und in allerlei 

unnatürlichen Wendungen ſich ikea abmühet. 


§. 8. 

Das Muſikwerk, welches für die Verbindung vie⸗ 
ler Inſtrumente geſchaffen und von einem Orcheſter aus⸗ 
geführt wird, ſetzt die Regeln der Inſtrumentation vor⸗ 
aus. Nach ihnen wird die richtige Wahl und Behand— 
lung der Inſtrumente beſtimmt. Wer hierzu der Kenntniß 
von der Natur der Inſtrumente ermangelt, verfällt in 
Fehler der Incorrectheit, welche auch die reichſte Genia⸗ 
lität nicht ausgleicht. Was bearbeitet werden ſoll, iſt 
der Inhalt des Muſikſtücks ſelbſt, deſſen Geiſt und 
Charakter ſowohl die Zahl der ausführenden oder nur 
begleitenden Inſtrumente, als auch die Auswahl der 
dazu geeigneten regelt. Von ſelbſt verſteht ſich, daß 
hierbei die Geſetze der Harmonik und der Rhythmik vor⸗ 
ausgeſetzt und beachtet werden müſſen, weil die Zeich⸗ 
nung nicht durch das Colorit verwiſcht oder verunſtaltet 
werden darf. Dann aber hat der Künſtler den Klang⸗ 
charakter eines jeden Inſtruments und das, was es in 
Verbindung mit anderen, was es allein wirkt, zu ver⸗ 
ſtehen und ſorgfältig zu erwägen. Ein einzelnes Verſehen 
iſt im Stande ein ganzes Werk zu verderben; mit witzi⸗ 
gen Einfällen ſpielen oder durch Bizarres die Aufmerk⸗ 


ſamkeit der Hörer reizen, bleibt eines wahren Künftlers 
unwürdig. Dies mußte Meyerbeer an mehreren Stellen 
ſeiner Hugonotten bedenken. Meiſter der Inſtrumenta⸗ 
tion, wie Beethoven und Spohr, gingen mit der reif— 
ſten Ueberlegung und mit der beſonnenſten Sorgfalt zu 
Werke; von ihnen kann der Jünger lernen, was kein 
Lehrbuch ausreichend darlegt. Neben der klaren ſymme⸗ 
triſchen Verwebung der Inſtrumente und der für eine 
beſtimmte Auffaſſung geeigneten Anordnung kommt eben 
vorzüglich das Weſen des Inſtruments für die Ausfüh⸗ 
rung des Beſonderen in Rückſicht, und dieſe erkannt zu 
haben, gelingt nicht Jedem. Der einfachen Zeichnung 
fol Schmuck und Glanz verliehen und fie durch ein Te» 
bendiges Colorit belebt werden; daher muß der Künſtler 
die zu verwendenden Farben benen und in ihrer Anwen⸗ 
dung Sicherheit zeigen. Ihm muß klar geworden ſeyn, 
ob wir Orcheſterwerke als erweiterte, oder Werke für 
ein einzelnes Inſtrument als zuſammengezogene oder gar 
als unvollſtändige betrachten ſollen. Nur Einſeitigkeit 
kann die Inſtrumente oder die Menſchenſtimme zur ge⸗ 
genſeitigen Zurückſetzung bevorzugen; allein geradehin 
zum Fehler der Incorrectheit ſinkt das Verfahren herab, 
Inſtrumente an Orten anzubringen, wohin ſie nicht ge— 
hören. Ich ſpreche hier nicht von der Charakteriſirung, 
mit welcher dies oder jenes Inſtrument begleitend oder 
vorherrſchend für einen beſonderen Ausdruck zu harmoni⸗ 
ſcher Verbindung eintrete, ſondern von der Anwendung 
des Inſtruments überhaupt. Hier ſollte die Theorie 
Geſetze niederſchreiben, welche die Meiſter der Kunſt 
unausgeſprochen anerkannt haben. Am öfterſten fehlt 
man in dem Verſuche Werke, welche für den Geſang 
allein geſchaffen waren, mit Inſtrumentalbegleitung zu 
verſehen, und in der Ungebühr des Arrangirens vorhan— 
dener Werke für jede Art von Inſtrumenten. Doch was 
die Muſik zu einem geſelligen Zeitvertreib macht und die 
Einfachheit in gleiſenden Prunk umſetzt, dies ſtellt die 
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Mode unter eipfehlungswerthe N und findet Tau⸗ | 
enen der Verehrer. 


8.9. N 

Die Verfaſſer der Harmonie- und Compoſitionslehre 
beſchränken ſich gemeinhin auf Nachweiſung der Thatſa— 
chen und müſſen wenigſtens zugeſtehen, daß das, was 
die frühere Zeit als Verbot ausſprach, nicht unbedingte 
Gültigkeit erringen kann; im Uebrigen aber enthalten die 
Urtheile, mit welchen ſie das Eine bevorzugen, ein An⸗ 
deres zurückſtellen, nur äſthetiſche Begriffe. Für die an⸗ 
erkannten Regeln die äſthetiſchen Gründe aufzuſuchen, 
und z. B. nachzuweiſen, warum eine Diſſonanz nicht 
verdoppelt werden dürfe, wäre erſte Pflicht der Forſcher, 
welche nicht ſelten ſtatt Ausnahmen neben der Regel zu 
begründen, lieber die Regel ſelbſt aufheben. Nicht zur 
Pedanterei ſoll die Lehre führen, vielmehr den einen 
Grundſatz zu ihrem ſteten Leiter wählen, daß die Auf— 
gabe für die Schöpfung eines ſchönen Werkes darin be= 
ruhe, wie eine correete Darſtellung zugleich von dem 
freien Geiſte der Schönheit durchdrungen werde und die 
gleichſam logiſch beſtimmte Geſetzlichkeit der Schreibart 
das geiſtige Leben, welches aus dem Gemüth ſtammend 
zum Gemüth ſpricht, in fich aufnehme. Dabei wird ale 
lerdings Manches ſich herausſtellen, was nur in der 
Bezeichnung als unrichtig gilt, z. B. wenn man cis 
ftatt des, h ſtatt ces ſchreibt, obgleich gewiſſen Inſtru⸗ 
menten auch dieſer Unterſchied möglich wird. Dies aber 
beweiſt eben, in aller Kunſtthätigkeit ſey auch der An— 
theil des Denkens und ſeiner Geſetze nicht ausgeſchloſſen. 


8. 10. 
Wia her heit ö 
In der Kunſt kann man, abgeſehen von ber logi⸗ 
ſchen Wahrheit des Denkens, eine zweifache Art der 
Wahrheit unterſcheiden; die Eine fällt der Erfindung 
anheim, indem das ganze Werk und der Grundgedanke 
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auf einer Baſis der inneren Natur des Menſchen beruht 
und ein wirkliches Seelenleben zur Erſcheinung kommt; 
von derſelben haben wir früher geredet; die Andere ges 
hört der Ausführung oder der Form der Ausſprache je⸗ 
nes Grundgedankens an, iufofern der Künſtler das Be⸗ 
ſondere fo behandelt, daß entfernt von Affectation über⸗ 
all die Sprache der Natürlichkeit vernommen und eine 
Harmonie ohne Widerſpruch in der Ausprägung der 
Idee gefunden wird. Wir wollen dies ſogleich in Be⸗ 
ziehung auf die Tonkunſt erläutern. Hier auch drängt 
ſich im freien Spiel der Töne leicht eine tadelnswerthe 
Unwahrheit ein, mit welcher die Tonkunſt bis zu einer 
frivolen Ungebühr entarten kann. Es iſt dies eine Krank⸗ 
heit unſerer Zeit; dieſe nemlich hat ſich der Falſchheit 
hingegeben, und das Recht, welches der Kunſt in ihrer 
Freiheit zukommt, gemißbraucht. Auf der einen Seite 
iſt keiner Kunſt die Entfernung vom Wirklichen und 
ſelbſt eine Art der Täuſchung fremd, denn fie hat es 
nicht mit den Dingen ſelbſt, ſondern mit dem Erſcheinen 
derſelben zu thun; auf der anderen Seite ſtellt ſie ſich 
der Natur gegenüber und ſchafft ideale Gebilde. Den⸗ 
noch wird Niemand eine ideale Wahrheit läugnen. Al⸗ 
lein wohin verirrt ſich unſere muſikaliſche Kunſt bei der 
Ausführung ihrer Werke? In Zierereien und in Täu⸗ 
ſchung, was Beides ſeinen Urſprung in der Unwahrheit 
hat. Ziererei müſſen wir es nennen, wenn man die oft 
ſehr anſpruchloſen und wol gar leeren Erfindungen ver⸗ 
putzt und eine verkünſtelte Ausſchmückung zur Hauptſa⸗ 
che macht, wo inneres Seelenleben erwartet wird. Da 
werden alle erdenkbaren Mittel, grelle Wecorde, Pauſen, 
verſchobene Rhythmen, aufgeboten, um die Aufmerkſam⸗ 
keit des Hörers zu ſpannen, ihn unerwartet zu frappiren 
und für ſich zu gewinnen. Wie eine coquette Schöne 
benimt ſich die Kunſt, die alſo verfährt und die unſerige 
heißt, und fern bleibt ihr die Wahrheit, ohne welche 
die Schönheit nicht beſtehen kann. Alle Affectation iſt 
Unnatur. Wie aber nennen wir anders das Verfahren, 
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mit welchem die Geſangcomponiſten ſich gebärden, als 
ſprächen ſie Gefühle aus; doch ſind es nichtige Tonfor— 
men ohne Wahrheit, ohne Leben. Wir wollen nicht in 
generellen Urtheilen ungerecht ſcheinen; allein welcher 
Operncomponiſt der neueſten franzöfifchen Schule beur— 
kundet gnügliche Wahrheit des Ausdrucks und iſt frei’ 
von dem Hang, der auf das Geſuchte, Erkünſtelte aus— 
geht? Dies führt dann zur traurigſten Täuſchung, in 
welcher man mit dem Glauben, als berge ſich in dem 
Ausgezierten und blendend Reizenden wol auch ein ge— 
diegener Inhalt, hingehalten wird, aber zuletzt doch nur 
eine trugvolle Leerheit findet. Entkleiden wir ein Stück 
dieſer Art, nehmen wir die aufgeſetzten Zierrathen hin— 
weg, den Prunkſchmuck der Inſtrumente oder die zufäl— 
lige Beigabe der Begleitung, was bleibt übrig? Ein 
Skelett ohne Leben und Kraft, die trivialſte Melodie, 
die leerſten Harmonieen. Was uns geboten wurde, kön⸗ 
nen wir weder Gedanken, noch Gefühle nennen; es ſind 
Tonſpiele ohne Inhalt. 


25 8. 

Wie in der Erfindung, ſo muß in der Ausführung 
Alles der Natur des Gefühls entſprechen, und dieſer iſt 
eine Geſetzlichkeit eingeboren, welche die Darſtellung er— 
kennen laſſen muß. Wenn irgendwo, hat hier der Com— 
poniſt eines klaren Bewußtſeyns und der pſychologiſchen 
Sicherheit, die überall für die Darſtellung eines inneren 
Lebens erforderlich iſt, nöthig. Was frommt für das 
Werk eine gute Anlage, wenn die Ausführung das Gute 
entweder nicht zur Geltung gelangen läßt, oder ihm ſo— 
gar entgegenwirkt? Keine der ſchönen Künſte iſt der 
Gefahr in Zufälligkeiten ſich zu verlieren fo ausgeſetzt 
als die Muſik; keine hat ſich mehr darin verloren. In 
der Verbindung der einzelnen muſikaliſchen Gedanken, in 
den mannichfachen Wendungen, welche dieſe Seelenſpra- 
che wählt, in der Verwendung der Figuren und des 
Schmucks muß das Geſetz der inneren Wahrheit offenbar 
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ſeyn, fo daß auch hierin ein beſiimmtes, zum Grunde 
liegendes Weſen erkannt und vom Hörer angeeignet wer— 
den kann. Wie aber führen unſere neueren Componi⸗ 
ſten ihre Entwürfe aus? Vermögen wir ihnen in willi⸗ 
ger Hingabe zu folgen? Welche Seelennahrung gewäh— 
ren unter Anderen die Ouvertüren unſerer Modeopern? 
Wird man da nicht hin und hergezogen, ohne nur einen 
feſten Punet gewinnen zu können, als ſolle man gar 
nicht zur Auffaſſung oder zur Nachfrage nach einem 
Grundgedanken gelangen? Kaum hat eine Melodie uns 
in einen Seelenzuſtand zu verſetzen begonnen, da reißt 
der Faden durch eine plötzliche Pauſe ab, oder ſie hüllt 
ſich in widernatürlichen Schmuck, will energiſch auftres 
ten und wol gar wie ein Geſpenſt erſchüttern; die In⸗ 
ſtrumente dröhnen und toben, als ſey Begeiſterung zur 
Muth geworden. Und was iſt's im Grunde? Es man 
gelt die Wahrheit und ein Spiel der Sinnentäuſchung 
erregt endlich Widerwillen und Ekel. Solchem Mangel 
haben wir meiſtens zuzuſchreiben, wenn Geſänge nicht 
tiefer eingreifen, ſondern vor der Seele des Zuhörers 
ohne Antheil zu finden vorüberſchweben, wie dies die 
Poeſie der ſogenannten Romantik der Schlegel'ſchen 
Schule dereinſt erfahren hat. 8 | 


| S. 12. i 

In der Ausführung erweiſet der Künſtler, ob ihm 
das Gemüthsleben in Klarheit und Reinheit aufgegan⸗ 
gen ſey und er die Verwandtſchaft und Verſchmelzung 
der Gefühle, deren Steigerung nach Graden, die Eigen— 
thümlichkeiten ihrer Entwickelung zum Bewußtſeyn ge⸗ 
bracht habe Dies ſoll er in allem Beſonderen als wahre 
Darſtellung erproben. So läßt ein Gefühl, das con⸗ 
centrirt wirkt, nicht Breite zu, durch welche auch der 
gediegenſte Gedanke verflacht abfällt; ein heftiges zeigt 
ſich in ſchnellen Uebergängen; ein in ſich befriedigtes 
ſpricht in ruhiger Beſchaulichkeit ſeinen mehr oder we⸗ 
niger reichen Inhalt aus. Wie auch ſollte der Hörer 
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aneignen können, was der Natur widerſprichte Italie⸗ 
niſche Tonkünſtler, wie Bellini, verſetzen jeden menſch⸗ 
lich Fühlenden in Verzweiflung, wenn in ernſten Ges | 
ſängen und da, wo tiefere Bewegung oder tragiſche 
Würde eintritt, die Begleitung der Inſtrumente wie zu 
einem Tanze hüpft und tändelt, alle Wirkung aber auf 
beſchleunigten Rhythmus beſchränkt wird. An eine Bes 
ziehung alles Einzelnen auf den Hauptmoment iſt bei 
unzähligen Producten unſerer Tage gar nicht zu denken; 
was zur charakteriſtiſchen Zeichnung dienen könnte, wird, 
wie von Roſſini die Triolenfigur, überall ohne alles 
Motiv angebracht; ſtatt daß der Componiſt der natur⸗ 
gemäßen Entwickelung innerer Zuſtände durch Wechſel 
der Tonart, des Rhythmus, der Färbung nachgehe und 
die Feinheit der Zeichnung als ein Weſentliches wahre, 
treibt er mit Combinationen von Tönen auf und ab 
ſpringend ein loſes Spiel und deckt die Leerheit MER 
Farbenkleckſe der Inſtrumentation. 


8. 13. 

Aus der Beziehung auf die wirkliche Welt kann 
das Kunſtwerk auch in ſeiner idealen Exiſtenz nicht ganz 
heraustreten; daher die Muſik da, wo ſie charakteriſtiſch 
geſtaltet und in Darſtellung des Lebens eingreift, auf 
die Bedingungen deſſelben zu achten hat. Sie kann ſo 
an charakteriſtiſche, ja ſelbſt an hiſtoriſche Wahrheit ge— 
bunden ſeyn, wenn auch in einzelnen Kunſtformen, wie 
in der Zauberoper, ihr Weg von der Wirklichkeit weit 
ablenkt. Oft verdirbt in dieſer Hinſicht die Ausführung 
abſchweifend und rückſichtslos eine gut angelegte Erfin⸗ 
dung. Man erinnere ſich der in Oratorien als Prunk⸗ 
gemälde eingelegten Bravourarien des SHeilands, der 
Maria, deren Verzierungen mit der Heiligkeit der Per— 
ſon in Widerſpruch treten. Faſt an's Lächerliche ſtreift, 
wenn im Bergſturz von Weigl die zur Rettung Eilen— 
den da, wo jede Minute Zögerung den Untergang her— 
beikommen läßt, in einer unerträglichen Zeitlänge ver⸗ 
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weilen und nicht von der Stelle kommen. Vernichtet da 
nicht die unwahre Ausführung geradehin den gut ange— 
legten Gedanken? | 

Berückſichtigen wir den Stil, welcher einer Gattung 
von Muſikwerken zufällt, ſo erheiſcht die Ausführung 
vor Allem Wahrheit, damit nicht die Idee in einer falfchen 
Form untergehe. Im Kirchenſtil, der weder eine freie 
Bewegung ausſchließt, noch auf gewiſſe alterthümliche 
Regeln der Theorie beſchränkt iſt, wird die Ausſprache 
eines religiöſen Gefühls getrübt und verfälſcht, wenn 
zwiſchen ein gläubiges Gebet Tonformen treten, die einer 
ganz verſchiedenen Gefühlsſphäre angehören und das 
Heilige profaniren. Solche Unwahrheit verletzt empfinde 
lich. Auch Haydn's ehrwürdiger Namen rechtfertigt 
nicht, wenn derſelbe in der Meſſe No. 4 im Incarnatus 
est, wie Weber ſagt, den heiligen Geiſt über der Jung— 
frau flattern laßt. Dagegen hat man mit vollem Recht 
Mehül das Lob ertheilt, er habe in ſeinem Joſeph mit 
der beſonnenſten Wahl und Berechnung der Mittel den 
bibliſchen Charakter einfach und wahr durchgeführt. 


8. 14. 5 

Alle Wahrheit der Exiſtenz beruht auf einer innes 
ren Nothwendigkeit und ergibt ſich durch ſich ſelbſt. 
Daher ſchließt das Kunſtwerk alles Geſuchte und will— 
kührlich Aufgedrungene aus. Von welchem Tonſtück wir 
ſagen, es ſey ein gemachtes, oder es leuchte überall die Ab— 
ſicht des Verfertigers, ohne in dem Gegenſtande begrün— 
det zu ſeyn, hervor, dies wird als nicht natürlich und als 
in ſich unwahr auf Wirkung keinen Anſpruch machen 
können. Dies zeigen die Compoſitionen, welche auf tech- 
niſche Virtuoſität berechnet ſind und, ohne die Aufgabe 
der ſchönen Kunſt zu löſen, in Aeußerlichkeiten ſich ver— 
lieren. Die Geſchichte der Muſik kann nachweiſen, in 
welchen Zeitperioden und durch welche Künſtler das 
Streben nach wahrem und natürlichem Ausdruck vor— 
züglich geltend wurde, und wie es hier und da felbft 
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auf Koſten der Correctheit, wie bei Gretry, durchdrang. 
Allerdings wird zur Erreichung des Ziels vorausgeſetzt, 
daß der Tonkünſtler im Beſitz und in genauer Kenntniß 
aller vorhandenen Mittel ſey, um nicht zur Wahl un⸗ 
zweckmäßiger durch den Mangel der Umſicht genöthigt 
zu werden. Wie das Geſetz des Ebenmaaßes mit dem 
der Wahrheit verſchmelze, wurde oben angedeutet. 


§. 15. 
Salem ug. 

An die Forderung der Wahrheit ſchließt ſich die 
der Haltung an, und iſt gewiſſermaßen in jener ſelbſt 
ſchon begriffen. Sie gehört nicht der Betrachtung der 
Anordnung zu und darf nicht mit dem, was wir die 
innere Einheit eines Ganzen benennen, verwechſelt wer— 
den. Ein Kunſtwerk kann in feinen Theilen wohl ges 
ordnet ſeyn und auf der Einheit eines Grundgedankens 
beruhen, ohne daß in allem Beſonderen die Beziehung 
hervortritt, durch welche jeder einzelne Theil zu allen 
anderen in Verhältniß ſteht, Alles unter ſich motivirt 
erſcheint, und das einmal Aufgeſtellte und Angelegte 
auch conſequent durchgeführt wird. Das Eine ſoll her— 
vorgehoben, das Andere zurückgeſtellt die gleiche Be— 
ſtimmung bekommen; die Gegenſätze dürfen nicht aus 
einander treten, ſondern müſſen in einer Wechſelwirkung 
ſtehen; Wichtiges und Minderwichtiges, Näheres und 
Entferntes kann nur durch feſte Ergreifung der eigen— 
thümlichen Bedingungen zu einem gleichmäßigen Zuſam⸗ 
menhang gelangen. So gewinnt auch das muſikaliſche 
Kunſtwerk durch Haltung eine charakteriſtiſche Beſtimmt⸗ 
heit, durch die es verſtändlich und erfaßbar wird, und 
ausdauernde Kraft des Ausdrucks, welche Ermattung 
ausſchließt. Der Schöpfer eines Werks möge in Begei— 
ſterung eine Idee gewonnen, die Theile der Darſtellung 
nach den Geſetzen der Anordnung vereinigt haben, ihm 
bleibt dann noch übrig in der Ausführung ſich treu zu 
bleiben, das Eigenthümliche jedes Beſonderen im Zus 
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ſammenhange zu behandeln, und fo das Element der 
charakteriſtiſchen Schönheit vollſtändig wirken zu laſſen. 
So macht allerdings die Haltung eine vorzügliche Tu⸗ 
gend des Tonkünſtlers aus, nach welcher namentlich 
Maria v. Weber ein jedes Werk zu beurtheilen pflegte. 
Es wird aber der Künſtler auch hier an die Geſetze des 
inneren Seelenlebens gebunden und hat die feineren Mo— 
dificationen zum Bewußtſeyn zu bringen, unter denen 
die inneren Vorgänge ſich an einander ſchließen und ver⸗ 
ſchmelzen. Das Gefühl, welches zur Darſtellung kommt, 
entwickelt die mannichfachſten Formen, bleibt aber im⸗ 
mer doch ſeiner Natur getreu; ſeinen Grundcharakter be⸗ 
hauptet es unter allen Abſtufungen und Beziehungen 
und gleich einem Fluſſe über Höhen und Tiefen dahin⸗ 
fluthend wechſelt in ihm Stärke und Schwäche und die 
Richtung nach verſchiedenen Seiten, ohne durch Zufäl⸗ 
ligkeiten, die ſich aufdrängen, im Weſen Veränderung, 
zu erleiden, oder ſich untreu zu werden. So hat der 
Muſiker wie der Maler bei der Anordnung Licht und 
Schatten zu vertheilen, in der Ausführung ſeines Wer⸗ 
kes den Winken der Natur ſorgſam zu folgen, und feſt 
an dem zu halten, was die Grundlage des darzuſtellen- 
den Seelenzuſtandes ausmacht und was dieſem zuläſſig 
iſt. Vergeblich werden wir darauf bedacht ſeyn, wie die 
Verbindungen, Uebergänge, Wendungen und was ſonſt 
zum Ausbau eines Werkes dient, in einem Muſikſtücke, 
wie in einer Symphonie, mit Namen zu bezeichnen 
ſeyen; auch durch das Gemüth gehen die Stimmungen 
und Regungen hindurch, ohne in ihrem Wechſel und 
Abſtufungen auf Begriffe und Namen zurückgeführt wers 
den zu können; allein das innere gleichartige Weſen und 
die enge Verwandtſchaft alles Einzelnen kann in keinem 
Momente verläugnet werden. Der Componiſt bleibt an 
die Natur ſeines Herzens gewieſen, und dieſer muß er 
treu anhangen. In dieſer Treue wird er ſeinem Werke 
einen feſtgehaltenen Charakter verleihen, und durch Be⸗ 
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wahrung des Reinmenſchlichen ein völliges Wohlgefallen 
erwecken. . | 
Dieſe Haltung wird in unferer Zeit eine um fo 
dringendere Forderung, als ſie mit dem Geſchmack des 
Tages in Widerſpruch ſteht. Dieſer verlangt in einem 
Tonwerke von Allem, was Sinne reizt und ruckweis 
einwirkt, Etwas zu vernehmen, ohne zu fragen, ob das 
bei eine charakteriſtiſche Durchführung möglich ſey. Da 
ſoll ſich Sanftes und Brillantes, Erhabenes und Tän⸗ 
delndes, Sentimentales und Lärmendes beiſammen fin⸗ 
den. Alles dies wird nun zuſammengereiht und was 
daraus hervorgeht, wie ungeſtaltet es auch ſey, gewinnt, 
von allerlei Schmucklappen umhüllt, den rauſchenden 
Beifall der Menge. Wir dürfen nur an eine Unzahl 
neu erſchienener ſobenannter Duvertüren erinnern, die 


Producte eines unkünſtleriſchen Verfahrens, das zu beſ— 


ſern einer geiſtvolleren Zukunft vorbehalten bleibt. 


&. 16. 

Die Haltung bewirkt in einem Kunſtwerke namente 
lich ein Dreifaches: daß die Darſtellung zur wahren und 
harmoniſchen wird, daß ihr wirkſame Kraft nicht mans 
gelt, daß keine Ueberladung der Schönheit ſchadet. 

Alles Fragmentariſche und Skizzenhafte läuft in 
der Kunſt Gefahr unnatürlich und erkünſtelt zu erſchei⸗ 
nen; denn es gebricht ihm die Beziehung, mit welcher 
in der Natur auch das Verſchiedenartige zu einander 
hinneigt; alles Ungleiche und Zerriſſene mißfällt, weil 
der Verſtand in allem Wechſel nach einem Beſtand, in 
allem Mannichfaltigen nach Einheit, und mit zuſtändi⸗ 
gem Rechte fragt. Nur eine ſich treu bleibende und 
der Natur folgende Durchführung gewährt ein vollkom⸗ 
menes Kunſtwerk. Mangelt aber demſelben Bindung 
und conſequenter Einklang, ſo verſchwindet zugleich das 
Ebenmaaß und der äſthetiſche Zuſammenhang, ſo daß 
eine Auffaſſung des dargebotenen Bildes oft gar nicht 
möglich wird; das Werk erſcheint nicht allein als un⸗ 
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vollſtändig, ſondern auch als unwahr, und ſchwankt ohne 
Gleichgewicht. Was Anderes auch enthält den Grund 
zu mancher Regel der Compoſitionslehre? Das Muſik— 
ſtück ſoll, wenn nicht beſondere Motive eintreten, im 
Hauptton enden; jeder zweite Theil ſoll nicht allein 
äußerlich angefügt, ſondern durch gleichartige, durch das 
Ganze hindurchgehende Grundzüge verbunden ſeyn. Al— 
ſo verlangt nicht allein die Vollſtändigkeit und die Ein⸗ 
heit, ſondern auch die feſte Haltung des Charakters, wel— 
cher durch neu hinzugekommene Motive nicht aufgehoben 
wird. Der ächte Meiſter arbeitet auch hierzu aus dem 
Ganzen. Wo die Tonreihen zerriſſen erſcheinen, wo 
Melodieen, ſeyen ſie noch ſo grazios, ohne Haltung ſich 
verbinden, da vermag das Gefühl nicht zu folgen und 
ohne einen ſichern Standpunct zu gewinnen, verliert es 
mit jedem Augenblicke das Vernommene ohne es anzus 
eignen. Dies kann man an mancher Opernſymphonie 
von Roſſini, z. B. zu Eliſabeth, erfahren. Als Mu⸗ 
ſterbild dagegen ſey aus Beethovens, reichen Schätzen 
nur das Allegro zur C moll- Symphonie erwähnt, wels 
ches in ſeinem edlen und ernſten Charakter feſt daſteht 
gleich einem plaſtiſchen Werke und durch ſeine innere 
Harmonie alsbald in die Seele des Hörers eindringt. 
Auch Clementi, Duſſek, Field, Haydn und andere Mei— 
ſter des Pianoforte haben hierin zum Vortheil ihres 
Inſtruments einen ſicherern Tact beurkundet, als Neuere. 
Selbſt diejenigen verſtoßen durch Mangel der Haltung 
gegen die Wahrheit, welche den Stimmen der Beglei- 
tung nicht eine confequente Einſtimmung mit der Grund» 
idee der Hauptſtimme geben und jene als etwas Zufälli⸗ 
ges behandeln. Was verkümmert an Poeſieen, z. B. 
an Bürger's Gedichten (um einen älteren zu nennen), 
den Genuß anders, als die Störung, mit welcher in ei— 
ner ſchönen, gemüthvollen Darſtellung ein fremdartiges 
Bild oder ein unedler Ausdruck oder eine leere Phraſe 
fi) uns aufdringt? Und iſt nicht auch der Menſch miß— 
fällig, welcher charakterlos, ein Spiel der Laune und des 
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Zufalls, die innere Harmonie vermiſſen läßt? So aber 
auch das Kunſtwerk gleicher Art. N 


§. 17. ö 
Eine feſte Haltung bewahrt einem Werke Kraft 

und Wirkſamkeit, während alles Schwankende, in ſich 
Inconſequente und mit Zufälligkeiten Spielende in ſich 
ſelbſt ermattet und verſinkt. Dies zeigt uns in Muſter⸗ 
bildern die Kunſt der Alten. Die Neuere vermag nicht 
immer ſich vor einer nur zu ſchnell übermächtigen Sen⸗ 
timentalität zu ſichern, und dieſe gibt ſich zufälligen Be⸗ 
ſtimmungen hin, welche der Darſtellung Ungleichheit er— 
theilen und ſie ſchwächen. Den Beweis liefert die Ton— 
kunſt nicht minder als die Malerei und die Poeſie. Ver— 
gleichen wir nur die Werke älterer Zeit mit den neues 
ſten. Wie Säulen eines Doms ſtehen jene da und wer— 
den durch alle Zeit ſtehen, wenn auch ein empfindelndes 
Zeitalter ſolche ehrwürdige Hallen flieht; ſie beſitzen 
aber dieſe andauernde Kraft und Wirkſamkeit auf jedes 
nicht verbildete Gemüth zum großen Theil durch die 
ruhige und ſtetige Entwickelung der Gefühle, durch die 
ſichere Beziehung alles Einzelnen auf einander, durch 
den feſten Charakter. Die Empfindſamkeit dagegen er⸗ 
mangelt der Kraft durch ihr unſtetes Schwanken und 
zerfließt endlich in nichtige und leere Formen. So wird 
die Figurirung, durch welche die neuere Muſik einen ſo 
großen Reichthum gewonnen hat, leicht ſo verwendet, 
daß beim Mangel einer gehaltenen Durchführung der ihr 
hingegebene Gedanke verflüchtigt wird und oft wol ganz 
verloren geht; wenigſtens iſt die Gefahr nahe in's Weich— 
liche und Gezierte zu verfallen. Producte, die einem fo 
kraftloſen Geſchmack entſprießen, berauben uns des Ge— 
nuſſes der claffifchen Werke. Iſt nemlich die Tugend, 
von welcher wir ſprechen, nicht jedem ſonſt ehrenwerthen 
Künſtler eigen, fo darf auch nicht jeder fertige Spieler 
und Sänger ſich befähigt erachten, das Verdienſt eines 
in Haltung ausgezeichneten Werkes in ſeinem Vortrag 
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zu wahren und wirken zu laſſen. Sonaten von Clementi 
und von Berger (in Es dur, © moll) können als Vor⸗ 
bilder für alle Zeit genannt werden; ſie aber überſieht 
ſchon unſere Mitwelt oder ſtellt fie wegen alterthümli⸗ 
cher Gründlichkeit zurück. Doch kann nur das Werk 
gründlich heißen, welches in reiner Schönheit und Gras 
zie auf feſtem Boden ſtehend Kraft des beſtimmten Cha- 
rakters bewährt und ein reges Leben in gleichmäßigen 
Pulſen erkennen läßt. i 


— 


8. 18. g 
Alle Ueberladung widerſtrebt dem Ausdruck der _ 
Schönheit; ſie ſtammt aber zum Theil aus dem Man⸗ 
gel der Haltung, indem man dasjenige, was aus dem 
Inneren eines Grundgedankens entnommen werden ſoll, 
mit dem vertauſcht, was von außen herangezogen leicht 
übermächtig wird und das Weſentliche beeinträchtigt. 
Auch der bloße Schmuck muß ein Motiv, und zwar ein 
von der Idee des Ganzen ausgehendes, in ſich tragen 
und darf nicht vom Zufall abhängig werden. An 12 
rechter Stelle angebracht beleidigt er ſogar. Netſcher 
malte eine ſterbende Kleopatra im glänzenden Atlaskleide, 
als ob fie der Tod vor der Toilette überraſcht hätte. 
Ihm wären nicht wenige Tonkünſtler aus neueſter Zeit 
zu vergleichen, die einen Zuſammenwurf von Bildern J 
mit Flitterputz, als laſſe ſich dadurch eine Idee vertre⸗ 
ten oder ansrüſten, unter dem Namen der Kühnheit oder 
Genialität darbieten. Gluck dagegen, der mit allen 
Kräften der Seichtigkeit entgegenkämpfte, verwarf das 
beliebte Paſſagenwerk und lenkte die gehaltene Sprache 
ſeiner Töne unmittelbar dadurch zum Herzen, daß er 
alle unweſentliche Ausſchmückung zurückſtellte, und nicht f 
von dem einen Wege abſchweifte, den ihm der Haupt⸗ 
gedanke jedesmal anwies; ja er konnte in ſolcher Re⸗ ö 
ſignation ſogar hart werden, um eine Grundanſicht feſt⸗ 
zuhalten. Unſere Zeit Beni, dies Alles nicht mehr. Gut 
angelegte Stücke erhalten ein Außenwerk, welches das 
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Ganze zum Wanken bringt oder gar erdrückt. Da wer⸗ 
den die Inſtrumente von der Klapptrompete bis zum 
Triangel aufgeboten und das Ergebniß ſind, wenn nicht 
ſinnloſer Lärm, doch nur unzweckmäßige und leere Töne. 
So wenig aber ein Redner blos ſchön verzierte Worte 
machen darf, eben ſo auch nicht der Muſiker blos zier⸗ 
liche Tonphraſen. Charakteriſtiſche Zeichnung in feſter 
Haltung fällt freilich, nachdem ein großer Reichthum 
von Mitteln aufgefunden und manche Beſchränkung ver⸗ 
alteter Regeln beſeitigt iſt, dem Künſtler ſchwerer, weil 
hierzu ein höherer Grad von Beſonnenheit und Selbſt⸗ 
überwindung erfordert wird, und das einfach Schöne 
nicht mit den Gelüſten des Zeitgeſchmacks einſtimmt; 
allein ein ruhig abgemeſſener und feſtgehaltener Gang 
gewinnt auch den Namen des Edlen, und keine Sorge 
darf entſtehen, als ſtimme damit 1 eine erhöhte Er⸗ 
regung voller Kräfte ein. Fülle und Kraft dürfen Wacht 
mit Ueberladung verwechſelt werden. 


8. 19. | 

Was das Beſondere anlangt, erfüllt die Melodie 
das Gebot der Haltung, indem fie in ihrem Fortgange 
und ihrer allmäligen Entwicklung mit ſelbſtändiger Freiheit 
den eigenthümlichen Charakter behauptet, und was ihr 
zukommt, nicht durch die Macht der Harmonieen ent⸗ 
reißen läßt. Dies kann leicht geſchehen. Wie manches 
Lied beſteht nicht in ſich und hätte ohne die obherrſchende 
Harmonie eine ſehr dürftige Exiſtenz; man nehme die 
Begleitung hinweg, und ohne innere Haltung und Bin— 
dung ſchwankt das Ganze in kaum erkennbaren Formen. 
Auf einer anderen Seite geſchieht es nicht ſelten, daß 
der Componiſt, von der Lebendigkeit des Gefühls hin— 
geriſſen oder im Aufflug der Phantaſie, ſich der Selbft- 
macht begibt und vergeſſend, wie nur aus ruhiger Ent— 
faltung eine ſchöne Blüthe hervorgeht, in unſtetes 
Schwanken verfällt und im Mangel der Feſtigkeit das 
in erſter Erfindung Wohlbegabte verkommen läßt. Ein⸗ 
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zelne charakteriſtiſche Züge geben noch kein Gemälde. 
Auch wirkt in der Kunſt Nichts nachtheiliger als ein 
nachläſſiges Sichgehenlaſſen, wobei der Zufall ſein ne⸗ 
ckendes Spiel treibt, und einen feſten Standpunet einzu⸗ 
nehmen nicht einmal dem ſelbſtthätigen Hörer gegönnt 
wird. Hat die Muſik ſich in der von Mozart begrün⸗ 
deten Periode fo weit ausgebildet, daß fie die der Mas 
lerei und Poeſie geſchriebenen Geſetze der Darſtellung 
faſt vollſtändig auf ſich zieht, wie könnte ſie da im Be⸗ 
ruf der Charakterzeichnung der Anforderung an ſtreng 
durchgeführte Haltung im Melodiſchen überhoben werden? 


F. 20. 

Herkömmlich ſprechen wir von fließenden Melodieen, 
vom Fluß der Modulation, und bezeichnen damit eine 
Tugend, die wir in elaſſiſchen Werken von Händel und 
Bach bewundern; damit kann aber nicht blos gemeint 
ſeyn, daß ſich die mannichfaltige Tonfolge als eine Ents 
wickelung darſtelle, in welcher jedes Vorangegangene den 
Keim des Folgenden in ſich ſchließt, ſondern auch, daß 
das Ganze, wie in einem Fluſſe, ein Continuum aus⸗ 
mache, in welchem ein gehaltener Charakter kund wird. 
Man wähle zum Erweis das einfachſte Beiſpiel, Hän⸗ 
del's Arie im Meſſias: Er weidet ſeine Herde, oder im 
Alexanderfeſt: Töne ſanft du lydiſch Brautlied. Bei der 
Reinheit der Harmonie, bei der ſprechendſten Wahrheit, 
namentlich in letzterer, wo jedes Wort des Textes auch 
in dem Ton enthalten iſt, bei der natürlichen Fortfchreis 
tung der Töne beruht der hohe Werth vorzüglich in der 
muſterhaften Haltung, in welcher jede Erhebung, jede 
Dehnung eine innere Nothwendigkeit mit ſich führt. Daß 
bei ſolcher Geſtaltung das Rhythmiſche weſentlich mit · 
wirkt, bedarf kaum der Nachweiſung. 


§. 21. 
Neuere Werke veranlaſſen zu einer Unterſcheidung, 
welche auf ältere Zeit nicht anwendbar ſcheint. Wir 
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haben nemlich neben Werken, in welchen die Ausfüh⸗ 


rung einen feſtgehaltenen Charakter erkennen läßt, auch 
ſolche erhalten, welche naturgemäß im Streben nach ei— 
ner feſten Form begriffen ſind, und in dieſem Streben 


eine wechſelnde Unruhe und ungleiche Thätigkeit zeigen. 


Leicht können ſie für charakterlos erachtet werden, und 
doch behaupten ſie eben in dem Unſteten und Getheilten 
ein Charakteriſtiſches. Was bei dem ſchwachen Künſtler 
als Mangel ſo erſcheint, wird bei dem Genialen ein 
Gegenſtand äſthetiſcher Beurtheilung. Hätten dies die 
Kritiker bei Beethoven beachtet, würden ſie, vom Tadel 
abſtehend, erkannt haben, es ſpreche in einzelnen Stü⸗ 
cken ſeiner Sonaten nicht ſowohl ein tief bewegtes, ſeiner 
Kraft aber mächtiges Gemüth ſich aus, als vielmehr ein 
beunruhigtes und in dem Ringen nach einem Licht- und 
Ruhepunct ſchwankendes, und dies verbreite über das 
Ganze den Schein von Haltungsloſigkeit. Dieſe würde 
ſtatt finden, wenn die Muſik auf Zeichnung gewordener 


und ausgebildeter Zuſtände beſchränkt wäre. Nur darf 


damit nicht die Schwäche verwechſelt werden, bei wel⸗ 


cher das Schwanken von außen ſtammt. 


8. 22. | | 

Auch die Gattung der Tonwerke modificirt nach ih» 

rem Charakter den Grad der Anforderung. So kann im 
humoriſtiſchen Stil des Scherzo eine Haltung, wie ſie 


einer ruhigen Lebensbeſchauung in einem Andante zus 
kommt, nicht erwartet werden. Dies bemerkend hat 


Mancher in unſeren Tagen ſich verleiten laſſen einer 


affectirten Phantaſterei zu huldigen, als ergebe ſich ohne 
alle Nachfrage nach Schönheit aus einem formloſen Ge— 


mengſel oder einer carricaturartigen Verzerrung ein hu— 


moriſtiſches Tonbild. Beethoven ſchritt hier bis zur 
äußerſten Grenze der Kunſtform, aber mit ſicherem 
Schritte vor, und doch hat er auch ſeinen enthuſiaſti— 
ſchen Verehrern noch Zweifel überlaſſen. Was iſt nicht 
über das Scherzando der Symphonie aus C moll, um 
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einen gehaltenen Gedanken zu erreichen, von dunkeln 
Pforten des Geiſterreichs, von religiöſer Ermuthigung 
und Anderem phantaſirt worden! Die Schwierigkeit liegt 
darin, daß man der, wie Jean Paul richtig ſagt, ver— 
nichtenden Keckheit des Humors die im Grunde gebor— 
gene und leitende Idee nicht alsbald ablauſcht und nicht 
mit Sicherheit bezeichnen kann. 
§. 25. 
eich tit get. 

Von ſelbſt verſteht ſich, daß wir unter den Ge— 
ſetzen der Kunſtdarſtellung als Leichtigkeit nicht jene 
Tauglichkeit benennen, nach welcher ein Muſikſtück von 
minder fertigen Spielern oder Sängern ohne Schwierig— 
keit ausgeführt werden kann; auch iſt's nicht unmittel⸗ 
bar die Cantabiliät, welche man einer jeden Production 
vorſchrieb, als man verlangte, „ſie müſſe vor Allem ſing⸗ 
bar ſeyn oder leicht geſungen werden können.“ 
Die Kunſt ſtammt aus freier Thätigkeit des Gei⸗ 
ſtes, und in ihr darf der berechnende Verſtand nicht 
vorherrſchen. Wo Abſicht und Erzielung ſichtbar wird, 
tritt die Schönheit, die jeden äußeren Zweck zu verſchmä⸗ 
hen berechtigt iſt, ſcheu zurück; denn ihr Lebensprineip 
beruht in der Freiheit. Doch wiſſen wir auch, wie das 
Schaffen eines Kunſtwerks nicht ohne eine nach Regeln 
bewirkte Ausbildung und nur nach theoretiſchen Geſetzen 
möglich wird, ſo daß alsbald eine Colliſion zwiſchen der 

der Phantaſie eigenen Freiheit und der vom Verſtande 
beſtimmten Nothwendigkeit entſteht. Daraus entwickelt 
ſich leicht eine dreifache Gefahr für den Künſtler; denn 
äſthetiſch fehlerhaft iſt's, wenn ein Erkünſteltes an die 
Stelle des Natürlichen tritt, oder wenn Affectation die 
Wahrheit verdrängt, oder wenn das Mühſame, obgleich 
es nicht unnatürlich oder unwahr iſt, den freien Auf— 
ſchwung des Geiſtes erſetzen ſoll. Führen wir dies auf 
einen allgemeinen Grundſatz zurück, ſo ergibt ſich das 
Geſetz: von der Kunſt müſſe alles Erzielte, Erzwungene 
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und Schwerfällige ausgeſchloſſen bleiben. Die Malerei 
fordert daher von ihren Pflegern natürliche Leichtigkeit, 
und wir können dieſen Ausdruck auch für die Muſik bei⸗ 
behalten. Auch hier dürfen die Spuren der Mühe nicht 
ſichtbar werden, und was als Kunſtwerk aufgeſtellt wird, 
muß wie ein Naturproduct in feinen feinſten Theilen 
mit Leichtigkeit vollendet ſcheinen. Daher können wir 
auch in dieſem Sinne von Natürlichkeit in der Kunſt 
ſprechen. Dies ſchließt das Studium keineswegs aus, 
das der Kunſt nimmer erlaſſen werden kann, wenn es 
auch mehr ein inneres wäre und ſich auf Uebung der 
geſammelten und methodiſch entwickelten Kräfte richtete. 
Bei charakteriſtiſcher Zeichnung verlangt der Gegenftand _ 
tiefes Eindringen und allſeitige Erwägung der Momente. 
Dennoch darf das Werk, wie das alte Sprichwort ſagt, 
nicht nach Meiſel und Lampe riechen. 


§. 24. 
Die mit Sicherheit verfahrende Leichtigkeit zeigt ſich 
namentlich in der Modulation, deren Gang als einen 
natürlichen und frei ſich bewegenden man zu aller Zeit 
als einen Vorzug anerkannt hat. Die harmoniſche Fort⸗ 
ſchreitung darf nicht den Grundriß, nach welchem gear⸗ 
beitet worden, verrathen, und nicht die Theorie durch⸗ 
blicken laſſen. Viele meiſtens nicht gedruckte Werke aus 
der Zeit von Telemann und Homilius (wenn auch dieſe 
ſelbſt Vortreffliches ſchufen) konnten mit Rechnenerxem⸗ 
peln verglichen werden und waren in ihrer eontrapuncti⸗ 
ſchen Behandlung nur befähigt den Verſtand zu befrie— 
digen, ohne wirkſamen Antheil der Schönheit. Es wa⸗ 
ren Kunſtſtücke, an denen allein die Mühe und das theo- 
retiſche Studium beachtet werden kann. Ein Meiſter 
der ſchönen Kunſt ſoll nicht merken laſſen, daß er Zoll⸗ 
ſtab und Winkelmaaß angewendet hatte; er ſoll zeigen, 
daß Alles bis auf's Einzelne in feiner Seele fertig vor- 
lag und die Production nicht von Schmerzen des ſauren 
Fleißes begleitet ward. Wer meint, er müſſe Bach al⸗ 
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lein nach der Vollkommenheit der contrapunctiſchen Kunſt 
beurtheilen und verehren, verfährt einſeitig; denn Keiner 
überragt dieſen Meiſter in freier geiſtiger Bewegung 
und in leicht beſchwingter Schöpferkraft. Läßt ſich auf 
deſſen Präludien nicht der künſtleriſche Ausdruck anwen⸗ 
den: ſie ſeyen wie hingeworfen? 


a 


8. 85 


Jede Affectation als ein Erzwungenes und Berech— 
netes mißfällt, fo lange noch ein reines Geſchmacksur— 
theil gültig bleibt. Sie wird nicht ſelten zum Manie⸗ 
rirten und ermangelt der friſchen Kraft, welche das Ge— 
müth des Hörers ergreift und feſthält; denn wenn das 
fo von außen Herangezogene und mit Abſicht Ausge- 
wählte auf Momente wirkſam ſeyn und frappiren kann, 
trägt es doch eine lähmende Gezwungenheit in ſich, von 
welcher Niemand ſich gern täuſchen und feſſeln läßt. 
Dies hat vorzüglich in einem Zeitalter ſtatt, wo neben 
einzelnen großen Geiſtern Viele in eitlem Beginnen ſtre— 
ben auch als groß hervorzutreten. Nachdem die Beech 
dies vielfach erfahren hatte, mangeln ſolche Erſcheinun- 
gen auch auf dem Gebiete der Muſik nicht. Unſere 
Tage kennen fie. Viele neue Werke können darum we⸗ 
der auf Effect, noch auf dauernde Anerkennung An— 
ſpruch machen, weil in ihrer Ausführung eine Gefühls— 
affectation herrſcht, welche ſich aufdrängend alsbald lä 
ſtig und widrig wird; das Geſpreizte, Verzerrte und 
mithin Unnatürliche ſchafft dem Zuhörer nur Pein, und 
kann den Glauben an eine höhere Bedeutſamkeit der 
Kunſt verkümmern. Aufgedunſene Leerheit ſteht immer 
im Dienſte der Unwahrheit. So täuſcht das von jungen 
Künſtlern jetzt überhäuft angebrachte Paſſagenwerk durch 
den Schein der freieſten Bewegung nur auf kurze Zeit; 
die Urheber find Selaven eines falſchen Geſchmacks und 
in den zufällig an einander gereihten Formeln, fie mis 
gen noch ſo wild toben, liegt weder freie Bewegung 
noch abſichtloſe Schönheit. | | 
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F. 26. 

Einen anderen Weg ſchlagen diejenigen ein, Wight 
in der Beſorgniß, den Namen der Genialität zu verlie⸗ 
ren, das Ungezwungene einer einfachen Natürlichkeit ver⸗ 
ſchmähen und in ſchwerfällige Schwulſt übergehen, oder 
aus Scheu vor Popularität, welche ſie mit Trivialität 
verwechſeln, zu Sonderbarkeiten ihre Zuflucht nehmen, 
die immer nur durch Künſtelei herbeigezogen werden. 
Habt nur Genie! ruft Jean Paul allen Kunſtjüngern 
zu. Das Genie aber weicht dem Geſetz nicht aus und 
verletzt es nicht; doch es bewegt ſich innerhalb der ge— 
ſetzlichen emen frei und leicht. Die bildliche Sprache 
theilt ihm mit Recht Schwingen und Flug zu; wozu 
aber Maſchinerie und Hebezeug, welches der Mechaniker 
gebraucht? Auch führt die aller Schwerfälligkeit ent⸗ 
nommene Sicherheit, mit der es ſich erhebt, zur gelin⸗ 
genden Darſtellung des Großen und Mächtigen; es kann 
in ſeinem Schaffen ſelbſt kühn und keck werden. Dies 
hat uns Beethoven in vielen Beiſpielen gelehrt, ohne 
in's Schwülſtige zu gerathen. Wie aber wäre auf der 
anderen Seite die Aufſtellung gewiſſer Gattungen der 
Kunſtwerke, wie des Scherzo, des Nondo, ohne Leich⸗ 
tigkeit möglich, wenn in der flüchtigen Bewegung bald 
Heiterkeit, bald humoriſtiſche Laune ſprechen ſoll, und 
das freie Umherſchweifen ſelbſt die Grenze des Phanta⸗ 
ſtiſchen berühren darf, wie dies Mozart und Beethoven 
am entſchiedenſten bewährten. Aber auch die Gemüth⸗ 
lichkeit verlangt ſolche Unbefangenheit, welcher die brauch⸗ 
baren Mittel immer zur Hand ſind, alles Künſtliche 
und Ueberſchwengliche aber Verderbniß bringt. Dies ha⸗ 
ben Hummel, Field, Franz Schubert im Rondo gezeigt. 
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$. 27. 

Wie viel die natürliche Leichtigkeit vermag, erken⸗ 
nen wir in einer täglich beſtätigten Thatſache. Es kann 
ein Componiſt, ohne einen höheren Grad von Genialität 
zu beſitzen, durch Erfahrung und Studium zu einer ge⸗ 
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wiſſen Summe von Gedanken gelangen; ſeine Werke 
werden keinen Tadel verdienen und ſogar ſich in gewiſſen 
Kreiſen Beifall erwerben, wenn er das mühſam Erwor⸗ 
bene mit Gewandtheit und leichter Behandlung verwen⸗ 
det und mit dem eben nicht allzu reichen Beſitzthum ge⸗ 
ſchickt umzugehen weiß. Dies hat Künſtlern, wie ehe⸗ 
dem Pleyel und jetzt Czerny (dem muſikaliſchen Fa pre- 
sto, wie man Lucas Giordano nannte), eine große 
Menge von Productionen möglich gemacht, deren Werth 
nicht verkannt werden darf. Wenn nicht ohne guten 
theoretiſchen Grund der Künſtler gewarnt werden mag, 
nicht mit ängſtlichem Grübeln bei ſeiner Arbeit zu ver⸗ 
weilen, ſo liegt die äſthetiſche Beziehung klar vor, in⸗ 
dem ein freies Erzeugniß der Begeiſterung den Zauber 
der Schönheit urſprünglich mit ſich führt, und dieſer, 
mangelt er einmal, auch nicht durch Sinnen und Kün⸗ 
ſteln herbeigezogen werden kann. Dies kommt den Viel⸗ 
ſchreibern in ihren engen Kreiſen zum Vortheil. 


F. 28. 
Verſtanden wir unter Leichtigkeit nicht den Mangel 
der Schwierigkeiten für die Ausübung der Muſik, ſo 
ergibt ſolcher ſich doch zum Theil aus jener Unbefangen⸗ 
heit des ſchaffenden Künſtlers, von welcher wir hier 
ſprechen. Das Schwerfällige und Erkünſtelte iſt mei⸗ 
ſtentheils mühſam oder gar nicht zu erfaſſen und auszu⸗ 
führen. Weil nun aber dieſe Faßlichkeit nicht allein die 
Handhabung eines Inſtruments, ſondern auch die Auf— 
faſſung des Hörers betrifft, wird die Forderung freier 
Bewegung dem Künſtler auch um des Erfolgs willen 
am Herzen liegen, und hat ihm die Natur den Beruf 
hierzu verſagt, er nicht durch vergebliche Mühe Ande— 
ren Beſchwerde und Mißmuth bereiten, wo das Verlan— 
gen auf den Genuß des Schönen gerichtet iſt. Keinen 
traurigern Anblick gibt es, als einen vortragenden Vir⸗ 
tuoſen oder Sänger ſich auf dem Wege des Unnatürli⸗ 
chen und oft wol gar des Unvernünftigen abarbeiten fer 
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re 
hen, wobei für eine ausdrucksvolle Darſtellung weder 
Kräfte noch Gelegenheit vorhanden ſind. Zwar können 
Rückſichten eintreten, nach welchen das Techniſche in 
ſeiner Vollkommenheit hervortreten ſoll, und die größten 
Künſtler, wie ſelbſt Bach, haben nicht unterlaffen ab» 
ſichtlich Schwierigkeiten für die mechaniſche Ausführung 
zu häufen; doch wird der Unterſchied bald klar, wie in 
dieſem Verfahren der beſonnene Tonſetzer von dem vers 
bildeten abſteht. Bei Bach erkennen wir den inneren 
Drang ſich in kühnen und endloſen Combinationen zu er⸗ 
gehen, bei Beethoven iſt's der bedeutungsvolle Inhalt, 
welcher große techniſche Fertigkeit in Anſpruch nimt, um 
vollſtändig zur Erſcheinung zu gelangen; wie aber deu— 
ten wir das Verfahren heutiger Claviercomponiſten, wenn 
ſie das, was ſich auf natürliche Weiſe vortragen ließe, 
in eine auffallend verkehrte Weiſe, wobei Hände ver— 
dehnt und Finger verrenkt werden möchten, zur Darle⸗ 
gung mechaniſcher Fertigkeit faſt gewaltſam zwängen? 
Arrangements der Orcheſterſtücke, welche dem Glavier- 
ſpieler faſt Unmögliches zumuthen, ſchwächen den Eins 
druck des Ganzen, indem ſie alles Einzelne aufſammeln, 
und doch Vieles unbenutzt bleibt. Ueberdies aber findet 
die Kunſt, ohne ihrer Würde zu entſagen, einen Wir⸗ 
kungskreis in der Popularität, welche ſich mit Volks⸗ 
thümlichkeit vereinigt. Da macht Faßlichkeit und leichte 
Behandlung eine unerläßliche Vorausſetzung aus. Es 
wäre traurig, wenn der Antheil an der Muſik nur den 
Virtuoſen vergönnt wäre, oder der Weg zu ihrem Bes 
ſitz allein durch Erudition gebahnt würde. 
5 §. 29. 
| Aus dem Ernſte, welcher unſerer neu erftandenen 
Muſik gleichſam eingeboren war, als ſie in den Kirchen⸗ 
geſängen ſich zur Kunſt heranbildete, entwickelte ein 
freieres Leben das Lebhafte und Leichtbewegte. So iſt's 
gekommen, daß in dieſer Hinſicht raſche Lebendigkeit zu 
8 18° 
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einem Grundprineip muſikaliſcher Darſtellung gemacht 


wurde. Wir haben hier nicht weiter zu beachten, was 
durch ein Ueberbieten der Lebhaftigkeit und Eile nach 
einem modiſchen Geſchmack unſerer Zeit geſchadet wird; 
vielmehr bleiben wir bei dem Satze ſtehen, das Lebhafte 
liege nicht in Geſchwindigkeit als ſolcher, ſondern in 
einer inneren Belebung, die zwar nicht allein im Rhyth⸗ 
miſchen beſteht, in demſelben aber am kenntlichſten her⸗ 
vortritt. Dieſer Belebung, welche dem Matten und Tod⸗ 


ten entgegenſteht, ſey unſere letzte Betrachtung gewidmet. 


2 8. 50. 
Be FE ER 


Meberfchauen wir die Geſetzlichkeit, nach welcher 4 


ein Kunſtwerk von der erften Conception und Anlage 
verwirklicht wird, ſo nehmen wir wahr, daß durch das 
Ganze ein ſchöpferiſcher Geiſt waltet, welcher aus dem 


Inneren ein Leben hervorruft, um es, in ſinnlicher Ge⸗ 

ſtalt zur Anſchauung gebracht, wieder zu dem Inneren 
zurückzuführen, und das Ergötzen an einem rein geiftigen | 
Daſeyn, welches wir Schönheit nennen, zu vermitteln. 
So ſpricht die Muſik Leben durch Leben aus; alles 
Todte und Ermattete hält ſie von ſich entfernt, und 


Beſeelung iſt's, was das muſikaliſche Kunſtwerk in ſei⸗ 


ner Vollendung darſtellt. Dieſe Belebung hat, obgleich 


in der geſamten Kunſtthätigkeit wirkſam, am kenntlich⸗ 


ſten in der Ausführung ſtatt, und zieht daher hier 


unſere beſondere Wesch auf ſich. 


. 31. 1 


Eine bedeutungsvolle Idee, in ihrer Darſtellung voll⸗ 
ſtändig erfaßt und im Aufbau zu einem Ganzen wohl 
geordnet, wird von dem Künſtler im Einzelnen nur unter 
der Bedingung vollkommen ausgeführt, wenn die treue 


x 
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Uebertragung innerer Bewegung auf das Aeußere der 


Tonzeichen durchdrungen iſt von jenem geiſtig belebenden 
Weſen, welches auf der einen Seite den charakteriſti⸗ 


a 


ſchen Ausdruck in Tönen und Tongruppen hervorruft, 
auf der anderen Seite durch Glanz und Anmuth die 
Bilder ausſchmückt, fo daß dem Verlangen nach äſtheti⸗ 
ſcher Wahrheit und nach Schönheit eine volle Befriedis 
gung werde. Licht und Wärme können wir auch bei 
einem Kunſtwerke die Elemente des Daſeyns nennen, wie 
ja der einzelne Ton bei aller Reinheit nach Seele und 
Innigkeit verlangen läßt. Die Pygmalionsſtatue ſoll 
athmen oder doch zu athmen ſcheinen. | 


§. 32. 

Daß nemlich Luft und Schmerz, Verlangen und 
Abneigung, Furcht und Hoffnung und wie ſonſt die 
Seelenzuſtände heißen, in ihrer Eigenthümlichkeit wie in 
ihrem Wechſel, im ſteigenden und ſinkenden Grade der 
Lebhaftigkeit treu und dem fremden Gemüth erfaßbar 
durch Töne dargeſtellt werden, dies wird allein dadurch. 
möglich, daß die ausgeführte Zeichnung nicht des bele⸗ 
benden Hauchs ermangelt und in den Lauten ſich wirk⸗ 
lich Seele ausſpricht. Dazu kann freilich keine Theorie 
Anweiſung geben. Betrachten läßt ſich, wie es im 
zweiten Buche geſchah, welche Mittel in Höhe und 
Tiefe, in Stärke und Schwäche der Töne, im Rhyth⸗ 
mus und Klang vorhanden ſind, um in den feinſten Zü⸗ 
gen dies zu verwirklichen. In Allem aber muß freie 
Regung des Lebens enthalten ſeyn. Wir ſtehen da auf 

einem Puncte, von welchem aus die Forderung der Can⸗ 
tabilität und wie ſolche in früherer Zeit zur ſtrengſten 
Vorſchrift wurde, ihre Rechtfertigung und richtige Deus 
tung gewinnt. Unter allen Lauten trägt die Menſchen⸗ 
ſtimme am meiſten Leben in ſich und iſt das unmittel⸗ 
bare Organ der Seele, durch welches nicht allein die 
feinſte Nüaneirung der Zeichnung, ſondern auch die 
friſcheſte Beſeelung erreicht wird. Nach ihr nehmen die 
Blasinſtrumente den nächſten Platz ein. So konnte 
man in dem Singbaren ein Prineip der Darſtellung 
überhaupt finden. Dies aber hat der Künſtler auch bei 
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vielftimmigen Werken wohl zu beachten, und in ihm 
liegt ein Geſetz für die Inſtrumentirung. 


§. 35. 

Die Summe der vorhandenen Mittel iſt ei und 
hat ſich mit jedem Schritt der Entwickelung der muſika⸗ 
liſchen Kunſt erhöht. Welch ein Abſtand liegt, wir 
wollen nicht ſagen zwiſchen der Zeit Guido's, wo noch 
kein Unterſchied zwiſchen Dur und Moll hervortrat und 
die Stimmführung auf die Härte und Enge von Quarte 
und Quinte hingewieſen war, ſondern zwiſchen Paleſtrina 
und unſerem Kunſtbetrieb, durch welchen die Quelle der 
Ausdrucksformen faft erſchöpft ſcheinen möchte. Was fo 
mit der Zeit ſich entwickelt hat, gehörte jedoch auch gro⸗ 
ßentheils nur ſeiner Zeit an, ohne für jede andere in 
gleicher Weiſe gültig zu bleiben. Manche der Figuren, 
welche Händel anwendete, erſcheinen uns jetzt ſchon ver⸗ 
altet; viele ältere werden geradehin für unbrauchbar er= 
achtet, und zwar nicht nach dem Wechſel eines modi— 


ſchen Geſchmacks, ſondern im Umtauſch des Stils und 0 | 


der in demſelben beruhenden Normalidee der Schönheit. 
Iſt denn nicht das Paſſagenſpiel erſt durch Meiſter des 
Claviers, wie Hummel, Moſcheles, Kalkbrenner, freier 
ausgebildet worden? Die Vorzeit, kehrte ſie zurück, 
würde erſtaunen und auf dem nun gewonnenen Gebiete 
ſich fremd fühlen. Dennoch bleibt die Natur des Tons 
für immer eine unerſchöpfliche Quelle, inſofern derſelbe 
auf einer harmoniſchen Grundlage, aus welcher ſich die 
einzelnen Beſtandtheile ablöſen und frei bewegen können, 
beruht. Mit jedem Schritte der Entwickelung der Kunſt 
wächſt daher auch die Zahl der für die Ausſprache des in⸗ 
neren Lebens geeigneten Mittel. Tonreihen geſtalten ſich zu 
Figuren, in welchen die mannichfaltigſte Bewegung er⸗ 
ſcheint und das verſchloſſene Leben gleichſam fließend 
wird, ihre Verwendung mag auf formale Schönheit ges 
richtet ſeyn, wie vorzüglich bei Mozart, oder ſie mag 
auf charakteriſtiſchen Ausdruck hinwirken, wie bei Gluck, 


oder fie mag ideale Bedeutſamkeit in ſich tragen, wie 
bei Beethoven; im Rhythmus gewinnen wir durch Mes 
cent und die Vertheilung der Bewegung typiſche Formen, 
in welchen die mannichfach nüaneirten Seelenzuſtände mit 
allen ihren Steigerungen und Hemmungen Raum finden. 


§. 54. 

Im vollen Beſitz dieſer Mittel zu ſeyn, wird von 
dem Künſtler als Vorausſetzung einer höheren Bildung 
verlangt; das Werk ſoll einen verhältnißmäßig größeren 
oder geringeren Reichthum erproben. Dieſen zu gewin⸗ 
nen ſteht auch auf rechtlichem Wege eine Entlehnung 
frei; denn ſind einmal Ausdrucksformen erfunden und 
neue Bildungen in Figuren gewonnen, bieten überdies 
die Inſtrumente eine Mannichfaltigkeit zuſammenwirken⸗ 
der Kräfte dar, fo liegt dies Alles zu gemeinſamer Ver⸗ 
wendung vor; der beſonnene Künſtler wird es ſich ſo 
zueignen, daß jede in ihm auflebende Idee auch ihre 
eigenthümliche Bezeichnung findet und als eine urſprüng⸗ 
liche mit ſich bringt. In der Verwendung aber thut 
ſich der Reichthum dann erſt kund, wenn die Formen 
nach den früher erläuterten Geſetzen bedeutungsvollen und 
wahren Inhalt in ſich ſchließen und der Idee der Schön— 
heit dienen; außerdem bezeugt bloße Anhäufung noch 
nicht einen reichen Beſitz. In unſerer neueſten Muſik 
exiſtirt Vieles, was in aufgeſchwellten Maſſen dennoch. 
die traurigſte Armuth birgt, welcher die Zuthat gleiſen⸗ 
der Schmucklappen aufzuhelfen nicht vermag. Während 
Viele durch Dürftigkeit des Geiſtes an das Gewöhnliche 
gewieſen ſind und in Mattheit verſinken, meinen An⸗ 
dere, was innerlich ihnen abgeht, durch emſige Auf— 
ſammlung von außen zu erreichen und verlieren ſich in 
dieſen Aeußerlichkeiten ohne Zweck und Wirkung. Ber 
ſpiele finden wir in Meyerbeer's Opern, in Herz's und 
Chopin's Clavierwerken, bei deren Uebermaaß an Com— 
binationen, wie ein Kritiker ſagte, dem Hörer krank 
und weh zu Muthe wird. Freilich leben wir in Tagen, 
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wo man uns überreden will, daß bei der Muſik von 
Chopin Aller Herzen tief ergriffen und zu himmliſcher 
Freude erhoben ſchlagen; ja Einer der Begeiſterten nannte 
dieſes Künſtlers Werke „unter Blumen eingeſenkte Ka— 
nonen, welche die Weltherrſcher zu fürchten hätten.“ 
Allein in Compoſitionen, wo melodiſche Sätze nur we⸗ 
nige Tacte füllen, wird alle zierliche Ausſtellung, die 
man als glühende Schwärmerei und Tiefe des Reich⸗ 
thums bezeichnet, zu leerem Plunder, die Häufung der 
brillanten Paſſagen lächerlich. Als die Romantik in 
der Poeſie uns durch die ſchlegel'ſche Schule Pein und 
Noth in reichlichem Maaße bereitet hatte, wendete ſie 
ſich mit ihren Unbilden zur Muſik. Wer aber lieſet 
heutigen Tages noch die poetiſchen Producte jener Zeit? 
Man kennt ſie kaum. Dem ächten Künſtler wird durch 
Fülle und Energie der Phantaſie, verbunden mit klarem 
Bewußtſeyn der Idee, das Gelingen bereitet, wenn er 
den wohl erfundenen Gedanken in mannichfaltigen Wen⸗ 
dungen auflöſend, verbindend, erweiternd, verſtärkend 
verarbeitet, und von allen Puncten aus für die volle 
Erregung und Nährung des einen Gefühls hinwirkt. 
Die Grade des Umfangs richten ſich nach dem Gegens 
ſtand und der Kunſtform; denn in Compoſitionen für 
Orcheſter, einem Gewebe von Stimmen, wird der reichſte 
Vorrath niedergelegt, wie dagegen das einfache Lied nur 
geringen Anſpruch macht. Von Innen aber muß das 
Leben hervortreten, nach Innen der Prometheusfunken 
dringen. 
Uns iſt ein noch nicht erreichtes Muſter in Beetho⸗ 
ven gegeben. Stets bedarf er für die freie Bewegung 
feiner Melodieen und für den Aufbau der Harmonieen 
eines weiten Raums, welchen er mit der reichſten Aus⸗ 
führung zur vollſten Belebung aller Theile erfüllt. Man 
darf ihn den Unerſchöpflichen nennen. Neue Bilder ſtrö⸗ 
men ihm allwärts zu und man kann bisweilen wahrneh⸗ 
men, wie er ſich ſelbſt gegen den Strom mäßigend 
ſtemmt; in dem einmal angeregten und kräftig aufleben⸗ | 
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den Gefühl bringt er jedes kleine Moment zur Entwi⸗ 
ckelung und gelangt damit zu äußerſten Puncten, wohin 
ihm der minder begabte Hörer nicht folgen kann. Man 
vergleiche nur die achte Symphonie in F, die Sonate 
Op. 106 in B dur oder die Variationen Op. 120, wo 
ſchwer fallen möchte, neue Formen in gleicher Weiſe wie 
die aufgeſtellten, charakteriſtiſch geſtaltet hinzuzufügen. 
Bei vielen Anderen, die auch nach dem Kranz ringen, 
erſcheint eine reiche Ausführung als ein blos Aeußerli⸗ 
ches; bei jenem Meiſter macht ſie Entfaltung der Idee 
aus, und was die Phantaſie frei in Bilder kleidet, iſt 
ein Grundgefühl, deſſen idealer Inhalt die ganze Seele 
erfüllt. Anders zeigt ſich der nicht geringere Weich» 
thum in der Ausführung bei Bach und Händel, ſo daß 
es der Mühe lohnt, dieſe Helden der Kunſt in ihrer bes 
1 Be fähigung und Art genauer zu vergleichen. 


x F. 35. | 

Doch auch ſchaden kann der Reichthum, und eine 
erhöhte Belebung zertheilt nicht ſelten die Kräfte, die 
zuſammengehalten ſtärker wirken. Unſere figurirte und 
geglättete Muſik vermag nicht in der Art und in dem 
Maaße wirkſam zu ſeyn, wie die alte einfache, welche 
allein das Gemüth beſchäftigte und als Geſang unmit⸗ 
telbar geiſtige Befriedigung erſtrebte. Die neue dagegen 
nimt den Verſtand in Anſpruch, gönnt der Phantaſie 
den freieſten Flug und hat es mit Sinnenreiz zu thun, 
ſo daß die erforderte Combination zur Einheit nicht al⸗ 
lein ſchwieriger wird, ſondern auch die unmittelbare Auf— 
faſſung durch Sinn und Gefühl hemmt. Wie viel mehr 
dies eintreten müſſe, wenn die Belebung, zum höchſten 
Grade geſteigert, die Kräfte nach allen Seiten hin wir— 
ken läßt, zeigt die Erfahrung, indem jene einfachere 
concentrirte Darſtellung die Gemüther zu beſchaulicher 
Ruhe und zu einem Seelenfrieden führt, den wir aus 
den Werken neuer Zeit nur ſelten gewinnen. Wie hat 
nicht die übermächtige Virtuoſität des Orcheſters den 


a 


poetiſchen Gehalt verdrängt, und wie oft verſchmähen 
Componiſten den Zauber der Grazie, uneingedenk, daß 
in einer Losſagung von dem Geſetz der haushälteriſch 
ſchaffenden Natur immer ein Irrweg liegt. | 


&. 36. | | 
Es giebt zwei Wege vielftimmiger Darſtellung. Auf 
dem einen läßt der Componiſt Stimmen zu Stimmen 
treten um ein harmoniſches Ganzes zu bilden, wobei 
denn jede Stimme ihren freien Gang behält und in Um⸗ 
kehrungen und jeder Art contrapunctiſcher Geſtaltung 
der Phantaſie Bilder darbietet, welche die Einheit der 
Harmonie in ſich tragen. Auf dem anderen wird die 
Harmonie als fertig zum Grunde gelegt, und es entwi⸗ 
ckelt ſich aus derſelben ein mehr oder weniger freies Ton⸗ 
ſpiel, in welchem eine Stimme die Vorhand gewinnt 
und der Leiter der Entfaltung wird. Jener Weg ſichert 
die Klarheit mehr als dieſer, auf welchem nur zu leicht 
eine Anhäufung des zu entwickelnden Stoffs eintritt oder 
auch von außen herangezogen wird, was das Weſentliche 
in den Hintergrund drängt. Die Meiſter neuer Zeit 
verfolgten dieſen Weg, geriethen aber auch nicht ſelten 
bei abſichtlicher Herausſtellung eines prunkenden Reich⸗ 
thums in Unklarheit. Am meiſten wird dies bei Ge⸗ 
ſangwerken ſichtbar, wo das, was Belebung und Ver⸗ 
ſtärkung der Gefühle gewähren ſoll, als die Hauptſache 
behandelt und die Melodie durch Harmonieen verdunkelt 
und unterdrückt wird. Aller Reichthum und alle ver⸗ 
meintliche Pracht vermögen nicht gegen Verletzung der 
unerläßlichen Geſetze der Darſtellung zu entſchädigen. 


§. 37. 


Belebung gewinnt allerdings das Werk durch die 
einer Hauptſtimme beigeſellte Begleitung mehrerer Stim⸗ 


men, indem dieſe nicht allein Verſtärkung, ſondern auch h 


Ausdruck verleiht, um das in dem Grundgedanken Ent⸗ 
haltene mit ganzer Kraft oder in vollſtändiger Ausſpra⸗ 
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che darzulegen. Vorausgeſetzt wird alſo Inhalt und die 
Möglichkeit innerer Verbindung; das zu Erreichende iſt 
charakteriſtiſch und ideal bedeutſame Schönheit. Da nun 
in der Mehrzahl der Stimmen auch die Schallmaſſe 
ſich erhöht und deren Wirkung als die für den Hörer 
unmittelbare am meiſten hervortritt, ſo gerathen Viele 
auf den Abweg, ſich allein an das Materielle zu halten 
und in dieſem eine an ſich nicht werthloſe Summe von 
Phantaſiebildern fo zu verwenden, daß daraus ein maſ— 
ſenhaftes Conglomerat entſteht, unerfaßbar für's Ohr, 
ungenießbar für's Gemüth. Soll Tonlärm in der Be⸗ 
gleitung die innere Leere bergen, iſt's ein trauriges Be⸗ 
mühen jenſeits des Gebietes der Schönheit; leider aber 
das Bemühen unſerer Zeit. Niemand ſchelte die Kraft 
und Fülle; allein ſie darf nicht zur groben Derbheit und 
zum geſtaltloſen Uebermaaß werden. Leben, reines gei⸗ 
ſtiges Leben verlangt das Kunſtwerk; dies aber wird 
nicht von außen gewonnen. Man gelangt hierbei von 
einer anderen Seite auf den Punect, welcher bei dem 
Geſetz des Ebenmaaßes in Betrachtung kam. Des weis 
ſen Kleobulus Wahlſpruch darf dem Künſtler nie aus 
der Seele ſchwinden. Wo, wie z. B. in den Opern 
von Meyerbeer, Halevy und Anderen, der Geſang faſt 
als eine Zugabe erſcheint, und von Harmonieen der 
Inſtrumente übertönt, endlich ganz verſchwindet, oder 
wo das einfache Lied unter den Accorden der Taſten⸗ 
inſtrumente verloren geht, wird dem Gehör unmöglich 
einen wahren Sinn zu erfaſſen, das Gefühl aber, das 
nach Erleuchtung und Beſtimmtheit verlangt, kann aus 
dem Gewirr auch nicht die geringſte Regung entnehmen. 
Nicht einmal Schauer und Furcht kommen dabei auf. 
Spohr iſt oftmals der Vorwurf einer harmoniſchen Ueber— 
füllung gemacht worden; wie weiſe er dagegen die Wich— 
tigkeit des Geſetzes erwogen, ſey in dem einzigen Bei⸗ 
ſpiele des Duetts im 2. Act der Jeſſonda nachgewieſen. 
Zu dem Gebilde der höchſten Zartheit und Anmuth tritt 
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im Schlußſatze die Bewegung des ori ein, damit 
nun auch Kraft dem Zarten ſich zugeſelle. 


F. 38. 

Auch die Tonfarbe kommt in Rückſicht und durch 
ſie erhält die Zeichnung charakteriſtiſche Erfüllung. Dies 
hat die Inſtrumentirung zu beachten, welche, ſo oft auch 
in neuer Zeit dies vernachläſſigt wird, nie der äſtheti⸗ 
ſchen dee ermangeln darf, außerbeim das, was 
Ausdruck eines Inneren ſeyn und in ſchöner Form her⸗ 
vortreten ſoll, zu einem unwahren und widrigen Ton⸗ 
ſchwall wird. Die Blasinſtrumente beſitzen charakteri⸗ 
ſtiſch belebende Kraft in einem höheren Grade und die⸗ 
nen ſowohl zum Ausdruck des Anmuthigen und Senti⸗ 
mentalen, als auch des Großen und Erhabenen. An 
ihrer Verwendung erprobt ſich vor Allem die Meiſter⸗ 
fchaft, um den Geſetzen der Haltung und des Ebenmaaßes, 
wie dem der Belebung zu genügen. Sie ſtehen in ihrer 
nach Klang und Tonſphäre verſchiedenen Bedeutſamkeit 
den Streichinſtrumenten voraus, und werden da, wo die 
Eigenthümlichkeit nicht beachtet, ſondern das Verſchie⸗ 
denartige nur zur Maſſe zuſammengeworfen wird, alle 
geiſtige Wirkung verfehlen „ vergleichbar bunten Farben⸗ | 
kleckſen, die nimmer ein Gemälde geben. In früherer 
Zeit war die Anwendung derſelben ſparſam und be⸗ 
ſchränkt, ja die Zeit, in welcher man überhaupt den 
Geigeninſtrumenten das Horn, Zinken, Flöten und die 
Oboe beifügte, trennen von uns noch nicht zwei Jahr⸗ 
hunderte. Noch malte Händel mit ſehr einfachen Far⸗ 
ben; dagegen ſind die Zeiten vorüber, in denen man 
Mozart eine Ueberladung durch Blasinſtrumente vor⸗ 
warf. Als man, namentlich in Deutſchland, durch reine 
und anmuthige Formen nicht mehr befriedigt, im Beſitz 
harmoniſchen Reichthums, vor Allem nach Bedeutſam⸗ 
keit und Ausdruck eines tieferen Sinns verlangte, bot 
diejenige Gattung der Inſtrumente, welche der Seelen⸗ 
zeichnung vorzüglich dienen kann, die erwünſchten Mit⸗ 
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tel der Ausführung dar. Der Umfang des Orcheſters 


wuchs, und es gewann auch beim Geſang eine mehr 


ſelbſtändige Wirkſamkeit. Wenige aber durchſchauen den 


Grundſatz, daß in aller Farbengebung das Einfachere, 


aber genau Ausgewählte und wohl Verarbeitete eine be⸗ 
ſtimmtere Belebung mit ſich führt und die zum Grunde 
liegende Zeichnung nicht austilgt, dagegen das Ange⸗ 
häufte und Maſſenhafte ſich im Einzelnen gegenſeitig 


beſchränkt und aufhebt. Man vergleiche auch in dieſer 


Hinſicht die wenigen dieſer Regel getreu gearbeiteten 
„Werke unſerer Tage mit der Unzahl tobender und übers 
ladener Producte, nach dem, was fie in den Gemüthern 
der Zuhörer ausrichten, und wird da die für Schönheit 
Gebildeten und Geiſtvollen tiefer ergriffen von jenen fin⸗ 


den, als die an letzteren ſich ergötzende Menge. Die 


Oper: der Hauſirer von Onslow, kann als Muſter 
aufgeführt werden, in welchem die Blasinſtrumente auch 
da, wo raſchere Bewegung und feurige Erregung ſtatt 


findet, das Quartett der Streichinſtrumente gleich einem 


zarten Duft umgeben. 


§. 39. 
Verzierung nennen wir in der Muſik dasjenige, 
was zur Erhöhung des ſinnlichen Reizes dem weſentli⸗ 
chen Ausdrucke als ein Zufälliges beigegeben iſt, und 


entweder dem Anmuthigen oder dem Prächtigen dient. 


Auch in der Kunſt nemlich findet das Zufällige, was 
nur ſchmückt, ſeine Stelle. Die Mittel aber, durch 
welche der Muſik Schmuck ertheilt wird, ſind in Ver⸗ 
bindungen von Tönen und Klängen enthalten, welche 
dem Gehör ergötzliche Reize zuführen. Durch ſolche 
Verzierung gewinnt das Werk an Lebendigkeit für ſeine 


— 


Erſcheinung, obgleich nicht an Inhalt und Bedeutung. 


Sie ſoll nicht fehlen, wo der Gegenſtand ſie zuläßt, und 
muß nach früher erläuterten Geſetzen mit dem Charakter 


des ganzen Werks einſtimmen. Natürliche Schönheit 
bedarf nirgends im Leben des Putzes, und widerſinnig 
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wäre eine an ſich gehaltvolle Tondichtung mit allerlei 
Zufälligkeiten, die ſich Coloraturen oder Fiorituren nen⸗ 
nen, ausſtatten; es kann dies oft nur als unanſtändig 
betrachtet werden. Schon iſt davon unter dem Geſetz 
der Haltung die Rede geweſen. Wer in einer kirchlichen 
Muſik (uns liegt eine Charfreitagscantate dieſer Art vor) 
Flitter in Tonläufen und allerlei Schnörkeln anhäuft, 
verräth wenig Beurtheilung und Einſicht in das Weſen 
der Kunſtform. Das Höhere wird ſo durch ſinnlichen 
Reiz entwürdigt oder entſtellt. Was nicht durch ſich 
ſelbſt gilt, kommt durch Aufputz zu keinem Werth. 
Welch Unrecht daher Sänger und Spieler an den Com⸗ 
poniſten begehen, wenn fie Rouladen und Cadenzen uns 
begehrt einlegen und mit allerlei nichtiger Zuthat die 
Melodieen ſchmücken, bedarf kaum der Erwähnung. An 
der Stelle eines blos ſinnlichen Intereſſe begehren wir 
ein äſthetiſches; daher der ſinnliche Reiz niemals zu 
ſtark wirken, nie die Aufmerkſamkeit von der Form der 
Schönen abziehen darf, um fie dem Angenehmen, wel⸗ 

ches durch den Stoff, hier durch den Klang, wirkt, 
zuzuwenden. Da hat der Geſchmack des Künſtlers zu 
entſcheiden. ) 


Dies find die Geſetze, nach denen ein muſikaliſches 
Kunſtwerk als Werk der ſchönen Kunſt zu Stande kommt, 
nach denen die Meiſter von jeher claſſiſche Werke geſchaf— 
fen haben. Sie ſind abgenommen aus dieſen Werken, 
aber begründet in der Natur des menſchlichen Geiſtes 
und mithin Geſetze der Vernunft. Dem Genius iſt vers 
liehen, ſie unmittelbar in innerer Anſchauung zu erfaſſen, 
und wenn ihm auch nicht nöthig wird, ſie in Begriffe 
abzulöſen und als Lehren auszuſprechen, hat er ſich der— 
ſelben doch durch das klarſte Bewußtſeyn bemächtigt und 
folgt ihnen auf dem ſicherſten Wege. Allein der Selbſt⸗ 
verſtändigung kann auch das kräftigſte Genie ſich nicht 
überheben, und zwar ſchon darum nicht, weil jede Be⸗ 
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urtheilung ſeiner Werke nur nach jenen Geſetzen verfah⸗ 
ren kann und die Stunden nie fehlen, in denen auch 
den Mächtigſten menſchliche Schwäche beſchleicht und 
äußerliche Nebel die innere Sonne des Geiſtes umdü— 
ſtern. Des Künſtlers Zweck iſt Schaffen und die Idee, 
welche das Werk durchdringt und beſeelt, die Idee der 
Schönheit, welche im Bunde der Ideen des Wahren, 
Guten und Göttlichen ſteht und mit ihnen gemeinſam 
wirkt. Dies Schaffen aber iſt, wie dargelegt worden, 
ein Schaffen des vollen Geiſtes für den Geiſt. Nicht 
zur zeitkürzenden Unterhaltung müſſiger Zuhörer, noch 
für die nichtige, meiſt von Eitelkeit begleitete Erprobung 
techniſcher Fertigkeit, ſondern für Seelenſtärkung, für 
Erhebung des Gemüths, für die reine Freude am gei⸗ 
ſtigen Leben vollbringt der Künſtler ſein Werk, das in 
ſeiner Art vollkommen heißt, wenn es reinen Seelen ge⸗ 
fällt und ſie befriedigt. Der Tempel der Kunſt ſteht 
auf ſteiler Höhe; ohne tiefbegründete Verehrung des Hei⸗ 
ligen und Reinen ſoll ihm ſich Keiner nahen; glückliche 
Gaben der Natur begründen den Beruf, deſſen Verſtänd⸗ 
niß zum Studium werden muß. Darf der Tonkünſtler 
nie das Ideal außer Blick verlieren, und vermag Begei— 
ſterung ihn über alle Schranken des Herkömmlichen em⸗ 
por zu heben, ſo muß er, wie Goethe ſagt, „immer in 
ſich ſelbſt gekehrt ſeyn, fein Inneres ausbilden, um es 
nach außen zu wenden.“ Dadurch aber wird er auf die 
Geſetze hingewieſen, welche möglich machen, daß er in 
fremde Seelen eindringe und in denſelben den aus ſich 
gehobenen Schatz niederlege. Dann wird auch der gei⸗ 
ſtige Zauber nicht fehlen, von welchem die Wahrheit 
des Lebens umgeben in ſchöner Form verherrlicht erſcheine. 
Von dem Tondichter verlangen wir daher den gegebenen 
Geſetzen gegenüber bedachtſames Sinnen über das We⸗ 
ſen der Kunſt und der Schönheit, fern von phantaſiren⸗ 
der Philoſophie, ein redlich gewiſſenhaftes Bemühen, 
das, entfernt von allem täuſchenden Schein und aller 
nichtigen Eitelkeit, nach klarer Auffaſſung der idealen 
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Bedeutung menſchlicher Gefühle ringt, kein Opfer der 
Selbſtverläugnung zu ſchwer erachtet, wenn Losſagung 
von dem, was ſich als Lieblingsneigung einſchmeichelt, 
. wird, und für die Entwickelung muſikaliſcher 
Gedanken den eyllen Beſitz der Mittel haushälteriſch 
und nur für ein Höheres, nicht für Sinnenreiz verwen⸗ 
det. Dabei bleibt wohl zu beachten, daß der Künſtler 


ö 


ſein Werk für die Auffaſſung Anderer beſtimmt, und je⸗ f 


des ächte Kunſtwerk, wie es einen Theil des Lebens des 
Künſtlers ausmacht, auch aus der Mitte des geſamten, 
einer Zeit und einer Nation zufallenden Lebens hervor- 


geht und um Beifall der Kunſtfreunde wirbt. So läßt 


ſich die künſtleriſche Thätigkeit nicht von dem Geſchmack 


der Zeit, welcher eine Normalidee der Schönheit auf⸗ 
ſtellt, trennen, und ohne von einer oft dem Sinnlichen 
BiRgegehenen Neigung der Menge abhängig zu ſeyn und 
auf die Irrwege der Geiſtloſigkeit und Verbildung, zu 
welchen in unſeren Tagen der Drang nach Virtuoſität 


Viele verlockt, einzugehen, ſoll der Künſtler zur Erwei⸗ 


terung und Befeſtigung des Reichs der Schönheit mit 
aller Kraft hinwirken und der freudigen Hoffnung leben, 


daß auch in dieſem Gottesreiche kein redliches Bemühen 
verloren gehe. In ſeinem Werk prägt er den Charakter 
ſeines Volkes und ſeinen eigenen aus, ſo daß es zugleich 


von der religiöſen und ſittlichen Lebensanſicht ſeines Ur⸗ 


hebers ein ſicheres Zeugniß gibt. Ringt nun die Muſik 


überhaupt darnach von aller irdiſchen Bedingniß frei zu 
werden und Trauer und Freude in ihrer höchſten Rein⸗ 


heit darzuſtellen, ſo liegt ihr unter allen Künſten das 


Unedle und Unſittliche am fernſten, und der begeiſterte 
Tondichter vermag ſich zu einer Region zu erheben, in 


N 


S 


welcher dem von allen Erdenfeſſeln losgetrennten Geiſt 
das verklärende Semußtiyn aufgeht, er lebe ein Leben 


in Gott. 


1 
| 
| 
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Viertes Buch. 


Von den beſonderen Kunſtformen. 


Erſtes Capitel. 


Allgemeine Beſtimmung der Kunſtformen. 


sr 

Die bisher betrachteten Geſetze fprechen die allge⸗ 
meinen Bedingungen aus, unter welchen das muſikali⸗ 
ſche Produet zu einem ſchönen und daher wohlgefälligen 
Kunſtwerke wird, und haben für alle Werke verpflich⸗ 
tende Gültigkeit. Im Fortſchritt der Entwickelung aber 
ergeben ſich in jeder Kunſt beſtimmte Arten der Werke, 
welche in ihrer Natur, das iſt in ihrem Inhalt, ihrer 


Conſtruction und Ausführung ein Beſonderes und Ei— 


genthümliches erkennen laſſen, welches als ein Weſent⸗ 
liches auch ſeine beſonderen Geſetze mit ſich führt und in 
den Geſichtskreis äſthetiſcher Beurtheilung aufgenommen, 
nach den allgemeinen Prineipien feine Begründung er— 
hält. Wie die Poetik von den Dichtarten, deren Eins 
theilung und Regeln handelt, ſo haben wir die Formen 
und Arten muſikaliſcher Kunſtwerke in ihrer äſthetiſchen 
Bedeutung zu erläutern. 


§. 2. 

Wir können hierbei davon ausgehen, daß jede mus 
ſikaliſche Idee ihre Form mit ſich bringt und der Ins 
halt durch ſich ſelbſt Geſtalt und mit derſelben Umfang, 
Zahl der Theile und Ausdrucksweiſe annimt, ſo daß 

II. 19 


a 


nicht ohne Wahrheit zu behaupten ſteht, es exiſtiren fo 
viele Kunſtformen, als Kunſtwerke, und in jedem Einzel- 


nen wohnt deſſen eigenes Geſetz der Geſtaltung, welches 


mithin gar nicht theoretiſch verzeichnet werden kann. 
Aus Freiheit geht die Schöpfung der Kunſt hervor, un⸗ 
bekümmert, mit welchem Namen ſie bezeichnet werde. 
Dies aber hebt nicht auf, daß ſich Gattungen und Ar— 
ten der Kunſtwerke bilden und dafür eine Regel ſich 
durch die Werke feſtſtellt, welche der Geſchmack als zus 
ſtändig anerkennt, der Zweck der Darſtellung als Bes 
dingung ſeiner Erreichung erfordert. Nur eine Unklar⸗ 
heit der Begriffe ließ Nägeli die Behauptung (S. 32 
der Vorleſungen) aufſtellen: ein muſikaliſches Werk mache 
eine Verbindung von Tönen und Tonreihen aus, in wel⸗ 
cher die verſchiedenen Formen alle das Nämliche bewir⸗ 
ken, ein Präludium und ein Walzer in geringerem, eine 


Sonate oder Symphonie in größerem Maaße. So kön⸗ 


nen wir nicht urtheilen, wenn wir in dem Kunſtwerke 
eine Idee niedergelegt ſehen und an einen geiſtigen In⸗ 
halt glauben, der einer beſtimmten Region des Seelen— 
lebens entnommen iſt. Die Frage, ob und was das 
Kunſtwerk im Beſonderen bewirke, erhält ihre Löſung 
ſchon dadurch, daß es in weſentlicher Verſchiedenheit zu 
Anderen ſteht. Kein Vernünftiger hat noch geläugnet, 
daß ein epiſches und ein lyriſches Gedicht, eine Ode 


und ein Volkslied, eine Symphonie und ein Marſch, 


ein Choral und eine Oper weſentlich ſich unterſcheiden, 
obgleich wir in Allen, dort dieſelben Worte und Bilder, 
hier dieſelben Töne und Tonreihen verwendet finden. 


8. 5. 
Die Zahl der Formen und Arten der Kunſtwerke 
iſt, wie in den übrigen Künſten, fo auch in der Muſik, 
keine abgeſchloſſene. Wie ſie im Laufe der Zeit theils 
durch Beziehung auf die Zwecke der Darſtellung, theils 
durch die fortſchreitende Erweckung der im Weſen der 
Kunſt ſchlummernden Elemente gewonnen worden ſind, 


* 
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fo kann nicht ausbleiben, daß neue erfunden und die vor⸗ 
handenen umgeſtaltet, oder daß nach dem Wechſel des 
Geſchmacks ältere zurückgeſtellt und verworfen werden. 
Manches ſcheint ohne vorausgegangene klare Beurthei— 

lung durch einen künſtleriſchen Inſtinct, oder ſogar durch 

Zufälligkeit entſtanden, wie die Compoſition der Theile 
der Symphonie; Manches hat als Herkömmliches ſich 
feſtgeſtellt, ohne daß der Künſtler verpflichtet werden 
kann einer Geſetzlichkeit des Herkommens Folge zu lei— 
ſten oder überhaupt ſeine Freiheit durch ſelbſt gewählte 
Feſſeln zu beſchränken. Verfolgen wir den Gang der 
Entwickelung der muſikaliſchen Kunſt, werden wir zuges 
ſtehen müſſen, das Herkömmliche ſey nur für die Zeit⸗ 
periode, zu welcher ſich eben die Kunſt herangebildet hat, 
und nur ſo lange gültig und nothwendig, als noch kein 
weiterer Fortſchritt neue Erfindungen herbeizog. So 
trat z. B. mit der Ausbildung der Harmonie das Or- 
cheſter hervor, und für dieſes die Symphonie, welche in 
der einmal beſtehenden Form und in den angenommenen 
Theilen ſo lange ſich erhalten wird, als die Anordnung 
und Ausführung der Gefühls- und Sinnesweiſe einer 
dem Reinmenſchlichen nicht entfremdeten Mitwelt ent« 
ſpricht und äſthetiſch befriedigt. Unter allem Wechſeln— 
den und Verbeſſerten wird das, was aus der Natur des 
menſchlichen Gemüths entnommen, für die Darſtellung 
eines Idealen hinreicht, unverändert ausdauern und als 
ein Weſentliches ſich bewähren, ſo daß auch möglich 
wird ein Regulativ zu entwerfen, nach welchem der 
Künſtler dem Typus des Kunſtwerks getreu arbeite ohne 
von neuer Schöpfung abgehalten zu werden. Nichts er— 
ſcheint in der Kunſt widerwillig erzwungen, Nichts 
grundlos gedultet, und der Künſtler gehorcht nur einem 
Geſetze der ihm eingeborenen Vernunft. 


| | 8. 4. 

Wir ſtehen aber hier auf äſthetiſchem Boden, und 
haben mithin nur zu beachten, welche Bedeutung und 
49 
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Wirkſamkeit einer jeden Art der Kunſtwerke als ſchöner 
zukommt, wenn auch nicht unberückſichtigt bleiben darf, 
mit welchen Mitteln der äſthetiſche Zweck erreicht wird. 
Daher verfährt die techniſche Lehre anders, indem ſie die 
Form der Stimmführung und die Ordnung der Abtheis 
lungen hervorhebt und nach denſelben die Unterſchiede be— 
ſtimmt. Die Compoſitionslehre zeigt, daß die Stimm- 
führung, entweder eine Stimme, und zwar ohne oder 
mit Begleitung, oder mehrere ſelbſtändige Hauptſtimmen 
betrifft, wie die Bewegung im Gegenſatz und nach den 
Regeln des Gontrapunctd durchgeführt werde, welchen 
Geſetzen die Figuration, die Fuge, der Canon Folge 
leiſte, welche Theile der Bau eines Rondo, einer So 
nate aufnehme. Dies Alles kommt hier nur inſofern in 
Betrachtung, als es zugleich der Ausſprache eines gei— 
ſtigen Lebens in freier Darſtellung dient. Wir haben 
nemlich die Darſtellungsform von der Geſtaltung des 
ganzen Kunſtwerks zu trennen, wie z. B. mit dem Dra⸗ 


ma auch die Form des Dialogs gegeben iſt, doch auch 


Idyllen und Elegieen in dialogiſcher, mithin dramati— 
ſcher Form exiſtiren. Auf gleiche Weiſe unterſcheiden 
wir die Fuge als Form der Darſtellung von der Fuge 
als ſelbſtändigen Werk, und eine Sonate mit fugirten 
Sätzen hört nicht auf Sonate zu ſeyn. Wollte man die 
Vielſtimmigkeit im Gegenſatze zur Einſtimmigkeit zum 
Regulativ wählen, jo liefert ſchon die Erfahrung den 
Beweis, daß eine einfache Choralmelodie in einen vier- 
ſtimmigen Geſang umgewandelt werden kann, und wie 
ſonſt noch ſolcher Umtauſch ſtatt findet. Da ergibt ſich die 
Frage, ob und wiefern dennoch der äſthetiſche Charakter 
beſteht, und was erfordert iſt um in der verſchiedenen 
Geſtaltung der einen Art den einen Zweck des Wohlge⸗ 
fallend zu erreichen. Unläugbar modificirt die Vereini⸗ 
gung mehrerer Stimmen auch den äſthetiſchen Charakter. 


8. 5. 
Die erſte Unterſcheidung, die wir zum Behuf einer 


F 


Eintheilung feſtſtellen, betrifft die Werke der Vocal ⸗ 
und Inſtrumentalmuſik. Dieſer Betrachtung war 
das 7te Capitel des dritten Buchs gewidmet, daher wir 
hier mit Vorausſetzung des dort Bemerkten zu den be⸗ 
ſonderen Arten beider Gattungen alsbald fortſchreiten 
können. Obgleich nun die Werke des Geſangs die älte— 
ren ſind, ſtellen wir doch die der Inſtrumentalmuſik 
darum voraus, weil jene meiſtentheils als verbunden mit 
Inſtrumenten vorkommen und von der hinzutretenden 
Poeſie abhängig die Kunſtform nicht ſo ſelbſtändig und 
rein ausprägen. Das Princip zur näheren Verzeichnung 
wird, wie bisher, ſtets eine Streitfrage der Aeſthetiker 
bleiben. Iſt weder eine theoretiſche Vorausbeſtimmung 
zuläſſig, noch ein Abſchluß möglich, ſo kann die Be⸗ 
trachtung entweder nur auf hiſtoriſchem Wege der Ent⸗ 
wickelung folgen, oder das einmal Vorhandene und als 
gültig Anerkannte unter Gattungsnamen ſtellen, damit 
die ſpecielle Kunſtregel in beſtimmter Beziehung hervor— 
trete. Ein ſchwer zu beſeitigender Uebelſtand liegt in 
dem willkührlichen, oft ſogar ſinnloſen Aufgreifen fran— 
zöſiſcher und italieniſcher Namen, mit denen unſere Com⸗ 
poniſten ihre ſonſt namenloſen Producte bezeichnen, wäh⸗ 
rend keine andere Kunſt Benennungen, wie Melange, 
Potpourri, Piece zulaſſen würde. Auf fie kann eine 
theoretiſche Betrachtung nicht gerichtet werden, doch er— 
weiſen ſie die Mangelhaftigkeit künſtleriſcher Bildung. 


Zweites Capitel. 


Werke der Inſtrumentalmuſik. 


F. 1. 
Es bleibt der Geſchichte überlaſſen darzuthun, wie 
ſpät erſt die Inſtrumentalmuſik zu einer ſelbſtändigen 
Ausbildung heranreifte, als ſchon die Vocalmuſik weit 
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vorausgeſchritten und zu beſtimmten Kunſtformen gelangt 
war. Der Grund dieſer früheren Pflege des Geſangs 
lag theils in der Beziehung auf das kirchliche und welt⸗ 
liche Leben, theils in dem vorzüglich der Theorie zuges 
wendeten Studium, welches auf den in Italien am Aus⸗ 
gang des 15. Jahrhunderts errichteten Lehrſtühlen der 
Muſik eine Lehre des Contrapunets in geſetzlicher Form 
den auf kirchliche Geſänge beſchränkten Componiſten ver⸗ 
kündigte. Bevor Capellen an den Höfen im 16. Jahr- 
hundert errichtet wurden, enthielt die päpſtliche Capelle 
nur Sänger, welche Muſiker hießen, und Inſtrumente 
waren bei einem noch mangelhaften Mechanismus nur 
zur harmoniſchen Begleitung des Geſangs beſtimmt fo» 
wohl in den Monodieen, als auch in den ſogenannten 
Kirchenconcerten. Was Inſtrumente in der Begleitung 
des Volksgeſangs und für den Tanz in alter Zeit gelei— 
ſtet, kann nicht mehr nachgewieſen werden. Erſt nach⸗ 
dem im ſiebenzehnten Jahrhundert die Werkzeuge ver— 
vollkommt waren und kunſtfertige Spieler auftraten (man 
denke an den Clavierſpieler Frescobaldi in Ferrara, an 
den Violiniſt Corelli aus Bologna), ſtellten ſich auch 
unter eigenen Namen gewiſſe Arten von Compoſitionen 
heraus, welche entweder in der folgenden Zeit mit an⸗ 
deren vertauſcht, oder zu einer feſter ſtehenden und äſthe⸗ 
tiſch gültigen Norm ausgebildet wurden. Dieſe allein 
fallen in unſeren Geſichtskreis. 


§. 2. 

Auch nach dem oben Bemerkten können wir die Be⸗ 
ſtimmung nicht unbeachtet laſſen, mit welcher die Com— 
poſitionslehre die Werke der Inſtrumentalmuſik nach der 
Ausführung, je nachdem ein oder viele Inſtrumente be= 
thätigt werden, als verſchiedene betrachtet. Bei Verei⸗ 
nigung mehrerer Stimmen und bei Bethätigung eines 
vollen Orcheſters erhalten die allgemeinen Geſetze der 
Vollſtändigkeit, der harmoniſchen Einſtimmung, der 
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Haltung ihre befondere Anwendung. Die Vollſtändig⸗ 
keit des Zuſammenſpiels wird äußerlich bedingt durch das 
Ohr, welches nur eine gewiſſe Maſſe von Tönen auf— 
nehmen kann, wenn ſolche nicht unbrauchbar und nichtig 
verhallen ſoll; eine Bedingung, welche unſere Zeit nur 
zu oft überſieht. Eben ſo waltet ein proportionirtes Ver⸗ 
hältniß in dem ächten Kunſtwerke nach der Klangver⸗ 

ſchiedenheit und überhaupt dem Charakter der beſonderen 
Inſtrumente; und wie ein Zuſammenwirken nur da mit 
Erfolg eintritt, wo eine ſtrenge Unterordnung und innige 
Verſchmelzung ftatt findet, fo kann ein Ganzes von com» 
binirten Kräften nur durch feſte Haltung ſeinen Charak⸗ 
ter ſicher ſtellen. Gegenſeitig fol Alles ſich unterftügen, 
Nichts ohne Gebühr und Grund anmaßlich vorlaut wer⸗ 

den, jedes Inſtrument aber doch auch in ſeiner Selbſtän⸗ 
digkeit gültig ſeyn. Das Werk für ein einzelnes Inſtru⸗ 
ment hält ſich in den Schranken der Individualität, und 
indem es mehr oder minder dem Geſange nahe kommt, 
und auf Melodie ſich beſchränkt, ruht deſſen Hauptauf⸗ 
gabe in dem ſeelenvollen Ausdruck; doch andererſeits liegt 
auch die Gefahr vor einſeitig zu Beiden und einem Spiele 
der Phantaſie nachzuhängen, welchem der Hörer nicht 
folgen mag, nicht folgen kann. Auch iſt das Ohr in 
unſerer Zeit zu ſehr an das Harmoniſche gewöhnt, ſo 
daß der Mangel deſſelben als ein weſentlicher empfuns 
den, und auf alle Weiſe verſucht wird eine Mehrſtim— 
migkeit auf künſtliche Weiſe, wie durch Doppelgriffe, 
dem Inſtrumente anzueignen. Das Pianoforte allein 
befriedigt in der Verbindung der Harmonie und Melo— 
die, vermag den größten Reichthum von Tonreihen und 
Tonfiguren vieler Stimmen darzubieten und beſitzt den 
weiteſten Umfang der Tonſphäre, in welcher Alles ſchon 
bereitet daliegt um ohne große mechaniſche Anſtrengung 
bewegt zu werden. Allein abgeſehen von dem Mangel- 
haften, welches in Hinſicht der Tonbildung und Ton⸗ 
verſchmelzung allen geſchlagenen Saiteninſtrumenten ab— 
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geht, läßt eine andere Einſeitigkeit ſich nicht läugnen, in 
welcher das Clavierſpiel leicht zu einer Uebung mechani⸗ 
ſcher Fertigkeit abirrt und häufig zur bloßen Spielerei 


wird, in welcher es ſich weiter als jedes andere Inſtru⸗ 


ment von der Natur entfernt und in kleinliche Künſtlich⸗ 


keit verliert. Nur zu oft wird da dem Hörer unmöglich 
gemacht das, was den gleichſam nur angedeuteten Tö— 
nen an Färbung und Leben abgeht, durch die Phantaſie 
zu erſetzen; nur zu ſchnell wird der Componiſt verleitet, 
das Kräftige und Innige der Gefühle in einem freien, 
aber nichtigen Tonſpiel preiszugeben, in welchem es bis 
zur völligen Auflöſung verſchwebt und aeg e vor 
dem Sinne vorübereilt. 


8. 3. 


Um die Werke der inftrumentalen Compofition für 


eine nähere Betrachtung zu ordnen, unterſcheiden wir 
ein fache von componirten Werken, und verſtehen 


unter den einfachen diejenigen, welche, wenn auch in 


0 


ſich ſelbſt aus mehreren zuſammengefügten Theilen beſte— 1 


hend, ein abgeſchloſſenes Ganzes bilden, und zwar eine 
fortſchreitende Entwickelung der Gefühle und Mannich— 


faltigkeit der Tonbilder enthalten, allein Alles auf einem 


Grundgedanken beruhen laſſen. So das Rondo, die 
Ouvertüre. Die componirten gehen aus der Vereinigung 
mehrerer Theilganzen hervor und bringen mehrere Ge— 
danken unter eine umfangreiche Einheit, wie die Sonate; 
ſie ſind gleichſam gruppirte Lebensbilder, doch in einer 
organiſchen Verbindung, welcher die eykliſche Form nicht 
entgegenſteht. In welcher Reihenfolge ſie aufgeſtellt 
werden, kann an ſich gleichgültig ſeyn; doch werden wir 
naturgemäß von der weniger gebundenen Form zu der 
ſtrenger gehaltenen fortſchreiten, aber immer dabei vor— 
ausſetzen, es ſey keine Form ſo abgeſchloſſen, daß ſie 


nicht in eine andere übergehen und ſo Miſchformen dar⸗ 


aus entſtehen könnten. 


W 


0 §. 4. 

In keiner Kunſt finden wir eine ſo unſichere und 
ſchwankende Terminologie als in der Muſik, in Keiner 
ſo zufällig entſtandene Namen für die einzelnen Werke. 
Billig ſollte hierüber ein Senat der Meiſter endlich ein= 
mal entſcheiden und die Kritik auf Handhabung des ein⸗ 
mal Geſetzlichen Rückſicht nehmen, damit nicht Wider⸗ 
ſprechendes und ſogar Sinnloſes nach Willkühr und Mo⸗ 
deton ſich eindrange. Leider haben wir Deutſche, trotz 
des ſelbſtändigen Antheils an der Ausbildung der Kunſt, 
uns willig gefügt die meiſten Kunſtnamen von Fran⸗ 
zoſen und Italienern anzueignen, und wohl käme uns das 
Recht zu eine neue Terminologie der eigenen Sprache zu 
entnehmen, allein wie in allen Künſten iſt hier auch der 
Ausdruck am brauchbarſten, bei welchem die Etymologie 
keine Bedingung für die Beſtimmung des Begriffs vor— 
ausnimt. Wer denkt bei Tragödie, Komödie, Ballade 
an die etymologiſche Grundbedeutung der Worte? Nur 


einig ſollte man werden über die den fremden Wörtern 
beigelegte Kunſtbedeutung, und ſowohl Unbeſtimmtes, wie 


die Namen Allegro, Andante für ganze Werke, als 
auch jeden ungehörigen Mißbrauch der einmal feitgeftell- 
ten Bezeichnung zurückweiſen. Kein Nationalſtolz würde 
ſich für einen Vorrang regen, wenn eine neue Nomen— 
clatur mit Hülfe der alten abgeſtorbenen Sprachen er- 
möglicht werden könnte. Vor Allem aber möchte dem 
Unweſen zu ſteuern ſeyn, durch welches die Titel der 


Werke in Formeln, wie grand, brillant, agreable, den 


Künſtler in die Reihe der Marktſchreier ſtellen. 


Phantaſie. 
8 . 

Der Namen Phantaſie iſt für Inſtrumentalmu⸗ 
ſik einer der älteſten; denn man benannte am Anfange 
des 17ten Jahrhunderts durch ihn die auf Inſtrumente, 
vorzüglich auf Violen, übergetragenen Singſtücke der 
Madrigale und Motetten; wie unzureichend, ergibt ſich 


U 


. 


von ſelbſt. Nicht größere Beſtimmtheit gewann der 


Sprachgebrauch, mit welchem man ſpäter denſelben Na⸗ 
men zur Bezeichnung einer Art Werke wählte, in denen 
dem ſchöpferiſchen Vermögen für Combinjrung mannich⸗ 
facher Tonbilder der freieſte Flug vergönnt wird. Hier 
ſoll nicht eine aufgeſtellte Form beſtimmen oder einſchrän⸗ 


ken, ſondern der Genius frei walten und ſich ſelbſt eine 


Regel ſchaffen; es ſoll der Künſtler, nur in ſich ſchauend, 
den inneren Bewegungen des Herzens ohne Reflexion fol- 
gen, und was dort im Wechſel der Gefühle auflebt, in 
Töne unmittelbar umwandeln. Benannte man dies eine 
freie Phantaſie, ſo war dies ein Pleonasmus, der 
nicht gebilligt werden kann; denn jede Phantaſie, ſie ſey 
niedergeſchrieben oder extemporirt, iſt eine freie. Wir ers 


kennen aber in ihr in ſubjectiver Beziehung die unmittel- 


barſte Darſtellung eines individuellen Seelenlebens, in 


objectiver Hinſicht eine Verbindung verſchiedenartiger 


Formen, welche im wechſelnden Verlauf der Gefühle, 
die oft aus einer Reihe von combinirten Vorſtellungen 
ſich entwickeln, mehr mit dem Scheine der Zufälligkeit 
als nach einem beſtimmten A zuſammentreten. Ein 
unwillkührlicher Drang des Innern nöthigt den Dichter 
zur Ausſprache; er folgt ihm ah vorausbeſtimmte Form 
und iſt allein an das Naturgeſetz ſeines Gemüths gebun⸗ 
den. Frei gegeben iſt der Umfang der Sphäre, in wels 
cher Gefühle auf- und abwogen, verſtärkt und ſchwächen, 
ſich umtauſchen, vergönnt der Wechſel der Tonarten und 
rhythmiſchen Formen; die Modulation folgt momentanen 
Impulſen, und das Regulativ der Anordnung beruht 
allein in den fubjectiven Zuſtänden des Dichtenden. Wenn 


daher eine objective Einheit nicht vorhanden iſt, ſoll doch 


nicht diejenige mangeln, welche dem Hörer möglich macht, 
dem Phantaſirenden durch die Gänge ſeiner inneren 
Werkſtatt zu folgen. Ein Ganzes disparater Theile wird 
durch Verwandtſchaft der Gemüthszuſtände zuſammenge⸗ 


halten. 


7 


a 
8. 6. 


Die Vollkommenheit des als Phantaſie benennten 


Tonſtücks beruht in der Friſche der Erfindung und kräf⸗ 
tiger Erhebung, in dem Reichthum anſchaulicher, klarer 
Bilder, in der Bedeutſamkeit der charakteriſtiſchen Schön⸗ 
heit. Der lebendigſte Aufſchwung wird zur Tugend, und 
Kühnheit, die in ungewöhnlichen Wendungen und ſelbſt 
ſprungweis entlegene Motiven erreicht, bezeugt die innere 
Energie; die ſchaffende Phantaſie ſoll ſich der Freiheit 


würdig zeigen, indem ſie ihren vollen Reichthum als 


Ergebniß der tiefen Selbſtbeſchauung darlegt und ohne 
Verſchränkung im hohen Aufflug nicht alsbald ermattet. 
Aus Begeiſterung muß das Ganze hervorgehen und durch— 
drungen ſeyn von geiſtigem, inhaltsvollem Leben; denn 
wo ſich nur leere Paſſagen an einander reihen, oder 
an der Stelle des charakteriſtiſchen Ausdrucks barocke 
Einfälle wirken ſollen, bleibt die Kunſtforderung uner- 


füllt und der Vortrag vermag nicht Hörer zu feſſeln, die 


auf den Zeitvertreib des Spielenden einzugehen keine Ver⸗ 
pflichtung haben. Eine Phantaſie zu ſchreiben oder zu 
improviſiren, verlangt ſeine günſtige Stunde klarer inne— 
rer Beſchauung und kräftiger Erregung. Nicht Abſicht 
darf vorleuchten; Idee reiht ſich an Bla nur 115 in⸗ 
nere Impulſe geweckt. 


8. 7. 

Inſofern hier die Anforderung an ſtrenge Durchfüh⸗ 
rung und Ausarbeitung minder gültig hervortritt, nimt 
die Phantaſie leicht die Geſtalt des Skizzirten an. Da⸗ 
gegen collidirt ein genau entworfener Plan mit anderen 
Arten der Compoſition, wie das, was män neuerdings 
unter dieſe Benennung geſtellt hat, oft nur eine freiere 
Behandlung der Sonate war. Wenn daher Czerny 
Phantaſieen in Form von Sonaten erſcheinen ließ, ſo 
wußte man eigentlich nicht, was damit gemeint ſey. Ihm 
war Beethoven vorangegangen und hatte zwei großartige 
Werke Sonata quasi una Fantasia oder Sonate en 


* 
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Fantaisie überſchrieben, um die Losſagung von der bes 
ſtehenden Form zu rechtfertigen. Man laſſe den erſten 
Namen fallen und bequeme ſich einer wenigſtens nicht 
widerſprechenden Terminologie. Für ein von der gewöhn⸗ 
lichen Form abweichendes Werk hätte ein neuer Namen 
erfunden werden ſollen. Herkömmlich nemlich beginnt die 
Phantaſie mit einer Einleitung unter Andeutung auf ein 
Thema, welches dann eingeführt in Variationen behan⸗ 
delt wird. Dies aber dürfte als abgeſchloſſene Norm 
weniger billigenswerth ſcheinen, da vielmehr eine unge⸗ 
bundene Fortführung der Gedanken und zunehmende Bes 
reicherung der als Thema ausgeſprochenen Grundlage er= 
wartet wird. So wird, wenn Variation eintritt, für 
dieſe ſelbſt eine eigenthümliche Geſtaltung erforderlich, 
in welcher der freie Fortgang nicht gehemmt werde. 
Dieſem iſt namentlich das Fugenartige zuſtändig, wie 
Sebaſtian Bach gezeigt hat. Vorherrſchend zeigt ſich in 
den meiſten Phantaſieen der widerkehrende Umtauſch von 
Dunkel und Licht, von Schmerz und Freude, von tiefer # 
Einkehr und heftiger Entäußerung, von Adagio und 
Allegro. Wo eine beſchränktere Situation erfaßt wird, 
iſt eine gleichartige Haltung möglich, doch darf auch da 
das freie Wogen des Gefühls nicht mangeln. Ein Mus 
ſter, wie Reichthum dennoch bei großer Einfachheit bes 
ſtehe, ſtellte ſchon Emanuel Bach auf. Das Pianoforte 
eignet vor allen anderen Inſtrumenten im Beſitz harmo⸗ 
niſcher Mittel für die Phantaſie; den Saiten⸗ und Blas⸗ 
Inſtrumenten wird der Mangel der Harmonie immer 
zum Nachtheil gereichen. Als ausgezeichnete Werke ſte⸗ 
hen die Werke von Mozart in C moll, von Beethoven 
in Cis moll und H dur obenan. Hauptbedingung iſt für 
dieſe Kunſtform, daß das Ganze aus einem Guſſe her⸗ 
vorgegangen und doch frei gehalten ſey; eine genauere 
Beziehung der Zwiſchenſätze auf einen Hauptſatz kann 
nicht in dem Grade erfordert werden, welcher einem bes 
ſtimmteren Charakter zukommt. Was man in unſeren 
Tagen unter den Titel der Phantaſie ſtellt, ſind zum 
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Theil Compoſitionen, die ſich nicht Variationen nennen 
wollen, es aber doch ſind, wobei es an Verunſtaltung 
einfach ſchöner Grundlagen nicht mangelt. Außerdem 
hat man hier einen Tummelplatz des Bravourſpiels aufge— 
funden, auf welchem die Fingervirtuoſen ſich in Bezwin⸗ 
gung aller erdenkbaren Schwierigkeiten abmühen und 
durch ein Gemengſel von frappanten Harmonieen und 
melodiſcher Sentimentakität dem nach Geiſt verlangenden 
Hörer nur Verdruß bereiten. 


Ss. 8. | 

Einzelne Künſtler haben in dieſer Gattung mit be— 
ſonnenem Kunſtſinn neue Erfindungen verſucht, welchen 
Billigung nicht entgehen konnte. So gab Spohr eine 
veredelte Behandlung des Potpourri, welche nicht mit 
den unkünſtleriſchen Productionen dieſes Namens, womit 
geſchmackloſe Virtuoſen uns zu quälen pflegen, verwech- 
ſelt werden darf, und eine freie Bearbeitung mehrerer 
aus Opern, z. B. dem Opferfeſt, oder aus National- 
geſängen entlehnten Melodieen enthält. Die gewählten 
Themata werden nicht ſowohl variirt, als vielmehr fort» 
geführt, mannichfach und contrapunctiſch ausgearbeitet 
und unter reiche Figuration geſtellt, wobei jedoch über⸗ 
all ein höherer Grad von Geiſt obwaltet. Ihm folg⸗ 
ten Mehrere in gleicher Art ſobenannter Phantaſieen, 
welche ſich an Melodieen aus Opern anlehnten, wie 
Moſcheles, Kalkbrenner. Auch für volles Orcheſter 
ſchrieb Neukomm Phantaſieen. Allein wie ſehr auch 
dieſe Compoſitionen in anderer Hinſicht gerühmt werden 
mögen, ſcheint doch der Namen unrichtig gewählt, indem 
die Phantaſie, ein dichteriſcher Monolog, nur einen 
individuellen Charakter behauptet, der ſich, wenn Selb— 
ſtändigkeit der Stimmeu bewahrt werden ſoll, nicht auf 
ein vielzähliges Orcheſter übertragen läßt. Was man 
als Phantaſie von Mozart (aus F moll) benannt findet, 
war urſprünglich ein Orgelſtück, welches aus einem Al⸗ 
legro, einem Andante und einem Finale beſteht, und in 
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dem Geiftreichen der Erfindung wie in der Kühnheit der 
Ausweichungen und der contrapunctiſchen Kunſt im letz⸗ 
ten Theile den Meiſter bewährt, doch an ſich und na⸗ 
mentlich im Arrangement einen anderen Namen erhalten 
mußte. Weislich bezeichnete Beethoven ſein 80ſtes Werk 
als Phantaſie für Pianoforte mit Begleitung des Or- 
cheſters und Chors, inſofern das Pianoforte als Haupt⸗ 
inſtrument betrachtet werden ſoll. Dies wunderbar ſchöne 
Gebilde, durchaus charakteriſtiſch gehalten, mit einem 
unvergleichbaren Reichthum der Ideen ausgeſtattet, iſt 
das Produet der reinſten Originalität, mit welcher der 
muſikaliſche Dichter aus der Tiefe ſeines Gemüths eine 
überſchwengliche Fülle ſchöpft und nach mehrmals wies 
derholtem Erguſſe in Tönen endlich zu dem Puncte ge— 
langt, wo der Klang zum Worte wird und die Bethä— 
tigung des betrachtenden Verſtandes heranzieht. Es hat 
den Beifall in einer allgemein befriedigenden Wirkung 
gefunden; allein es zeigt, wie ſehr die mangelhafte Kunſt⸗ 
terminologie nach Erfindung entſprechender Namen ver» N 
langt. Nicht Phantaſie ſollte es heißen, ſondern Lebens» 
bild. 


Capriccio, Caprice. 
| ne, 

Der an ſich ſchon unbeſtimmte Ausdruck des Lau⸗ 
nenhaften bezeichnet eine Vortragsweiſe, in welcher an 
die Stelle ruhiger Haltung ein lockeres Spiel in Con⸗ 
traſten tritt und durch ſchärfere Accentuation, oder durch 
rhythmiſche Ungleichheit oder durch eine gewiſſe Losge— 
bundenheit des Melodiſchen der Wechſel unbeſtimmter 
Gefühle dargeſtellt wird. Man trug dies auf ganze 
Werke über und benannte eine Art Tonſtücke für einzelne 
Inſtrumente, namentlich das Pianoforte, Capriccio 
oder Caprice, deren Inhalt ein humoriſtiſches Tonge— 
mälde ausmacht und ſich von der Phantaſie durch Häu— 
fung der Gegenſätze oder Contraſte, durch Verbindung, 
verſchiedenartiger Motiven, durch die Combination ans 
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ſcheinlich heterogener Theile unterſcheidet, und in kühnen 
Gängen bis zum Seltſamen und Barocken vorzuſchreiten 
wagt, ſo daß man den Charakter phantaſtiſch nennen 
kann. Dennoch wird die Phantaſie durch den Eigenſinn 
der Laune und durch die Contraſte bedingt und daher im 
freien Fluge beſchränkt. Man hat ſie der Arabeske in 
der Malerei gleich geſtellt, ohne zu berückſichtigen, daß 
dieſer die Selbſtändigkeit eines Kunſtwerks abgeht. Was 
beim Capriccio das Weſentliche ausmacht, iſt auf der 
einen Seite die Unwillkührlichkeit contraſtirender Gefühle, 
auf der anderen der höhere Grad der Lebendigkeit, mit 
welcher Entlegenes ſprungweis ergriffen, durch kecke 
Uebergänge fortgeſchritten, und ein Gemüthszuſtand dars 
geſtellt wird, von welchem man nicht Rechenſchaft geben 
kann, weil er unſtät wechſelt und ſich oft zu widerfpres 
chen ſcheint. Das Seltſame, Gewagte findet, wie das 
Buntfarbige und Klangreiche, hier feine Stelle. Daher 
denn auch eine gewandte und ungewöhnliche Fertigkeit 
des Techniſchen in Anſpruch genommen wird. Dennoch 
kann die Forderung einer gehaltenen Durchführung des 
zum Grunde gelegten Gedankens, welcher andere heran 
zieht und als Gegenbild ſich gegenüber ſtellt, unbeſcha⸗ 
det der Freiheit gültig werden, fo daß durch allen Wech⸗ 
ſel hindurch ein Faden läuft, welcher dem Ganzen einen 
Charakter ertheilt. Dies Ganze aber muß ein Erguß 
feuriger Erregung und humoriſtiſcher Stimmung genannt 
werden können. Vgl. 1. Theil S. 415. 


§. 10. 


Was in der Zeit unter dieſem Namen hervorgetre— 
ten iſt, hat größtentheils von dem Grundbegriff ablen- 
kend einen techniſchen Zweck verfolgt, oder ohne kräfti— 
gere Begeiſterung auf äußerliche Formen ſich beſchränkt. 
Man hat nemlich Uebungsſtücke, die auch jetzt Exerci— 
ces oder Etudes genannt werden, gefertigt, in welchen 
allerlei Figuren, Paſſagen, Vortragsweiſen, um mit 
dem Mechanismus des Spiels vertraut zu machen, zus 


ſammengeſtellt, einem didaktiſchen Zwecke dienen. Dies 
liegt von äſthetiſcher Bedeutung fern, und ſolche Ton- 
ſtücke, die bald einſeitig und leer werden, können in— 
ſtruetive und nützliche, ſelten aber ſchöne Werke heißen. 
Zwar fehlen auch nicht Componiſten, welche, den Zweck 
der techniſchen Uebung vor Augen haltend, damit eine 
geiſtreiche oder wenigſtens kühne Ausführung eines 
Grundgedanken zu verbinden ſuchten, ſo daß dem Spiel 
einer in Bildung begriffenen Virtuoſitüt auch ein äſthe— 
tiſches Princip Leben einhauchte und die zur Uebung be— 
ſtimmten Tonſtücke nicht allein unterhielten, ſondern 
durch Originalität und inneren Reichthum erfreuten. So 
ſchon einige Capricen von Clementi, von Eberhard Mül— 
ler. Des Letzteren Sammlungen bildeten einen Ueber⸗ 
gang zum Beſſeren, indem fie für Einübung der Doppel- 
läufer, Arpeggiaturen u. dgl. in den engen Grenzen der 
Formen wohlgefällige Melodieen darboten; höher geſtellt 
faßte Moſcheles mehr die Vortragsweiſe ach der Ge⸗ 
müthslage in's Auge und geſtattete der Phantaſie einen 
freieren Schwung, ſo daß der vorgeſetzte Namen zum 
Theil dem Inhalt entſprach. Aehnliches lieferte Bohrer 
für die Violine. Falſch gewählt wurde dagegen der Pa» 
men von denen, welche Sätze lieferten, die in ihrer be— 
ſonnenen Nüchternheit und gleichartigen Haltung fügs 
lich auch Theile einer Sonate werden und wohl zur 
Unterhaltung, aber nicht zur Uebung des ſich in höherer 
Region bewegenden Virtuoſen dienen konnten. So ſehr 
wich man vom Gebrauch der früheren Zeit ab, in wel— 
cher man unter Capriccio fugenartige Sätze für's Clavier 
verſtand, in denen eine freie Figuration, doch nicht die 
Strenge der contrapunctiſchen Kunſt gehandhabt wurde, 
wie denn überhaupt die Compoſition dieſer Gattung meiſt 
in ſelbſtändiger Figuration ſich hält, und dieſe fugenar— 
tig behandelt werden kann. 3 
Ein Muſterbild ſtellte Mendelsſohn in der erſten 
ſeiner Capricen für's Pianoforte Op. 55 auf. Das 
Ganze durchdringt ein unruhiger, nirgends mit Selbſt⸗ 
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befriedigung beharrender Geiſt, den unſichtbare Mächte 
drängen und aus einem düſtern Traume in eine erfreuli⸗ 
che Wirklichkeit rufen, doch ihn auch wieder zurückſinken 
laſſen. In leiſen, gebrochenen Accorden eines Adagio 
beginnend ſcheint das hier ausgeſprochene Gefühl Licht⸗ 
puncte durch melodiſche Töne in ſich aufzunehmen und 
endlich zu einem beruhigten Beſtand zu gelangen, doch 
in dieſer Beruhigung liegt der Keim heftiger Bewegung, 
die im Presto agitato auf eine frappirende Weiſe fort⸗ 
zieht und ſtatt einen vollen Schmerz mit Beſtimmtheit 
zu erfaſſen, in einer fortdauernden Unruhe beharrt, in 
eingewebten Melodieen zwar auf eine Weile ſich ergeht, 
aber immer wieder auf den Anfangspunet zurückkehrt und 
ſo auch am wohlgeſtalteten Schluſſe kein erhelltes Ziel 
erreicht. Es iſt ein Seelenabdruck, der freilich nicht Al⸗ 
len durchſchaulich, Manchen wohl gar unbehaglich vor- 
kommen wird, allein wahr und tief ergründet iſt, und 
weit entfernt Ham Barocken, nirgends im Gewöhnlichen 
verweilt, dagegen in dem Anfteken Dahinſchreiten durch 
die danken eine Stimmung kund gibt, für die 
das Düſtere der Färbung keinen Namen auffinden läßt. 
Hiller's und einiger Anderer Capricen bieten Erfreuliches 
dar, während in unſeren Tagen auf dieſem Gebiete Pro» 
ducte einer affectirten Genialität, die ſich romantiſch 
nennt, Verehrer gefunden haben. Da wird Heterogenes 
unter einander gemiſcht, das Verzerrte und Diſſonirende 
für ein Kunſtreiches ausgegeben, in techniſche Bizarrerie, 
die den Menſchen zur Maſchine umwandelt, ein Ver— 
dienſt gelegt, und die Muſik zu einem nichtigen, oft 
graufen, oft auch lächerlichen Tonſpiel entwürdigt. 


8. 10. 


Von dem Unterſchied, welcher das Capriccio von 
dem Scherzo trennt, ſprachen wir im 1. Theile S. 444. 
Er liegt in dem Unſteten und Unwillkührlichen, welches 
dem Capriccio ſo eigen iſt, daß man dem Künſtler bald 
keine Selbſtmacht zugeſtehen, ſondern ihn von einer frem⸗ 
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den Macht getrieben finden möchte, bald ihn in einem 
oft eigenſinnigen Spiele der Laune befangen ſieht. Wohl 
weiß ich, daß Andere gegentheilig dem Scherzo die Aeu— 
ßerung der Laune zuſchrieben, gewiß aber mit Unrecht. 
Das Scherzo weiß, was es will, und bewegt ſich in 
humoriſtiſch heiterem Elemente, Ernſtes mit Scherzhaf— 
tem miſchend und bis zum Muthwillen belebt. 


Etude. 


F. 11. 

Mit dem Capriccio, welches auf mechaniſche Uebung 
berechnet iſt', ſteht in nächſter Verwandtſchaft die Etü⸗ 
de oder Studie, Urſprünglich war fie, was ihr Nas 
men bezeugt, nur für inſtructive Zwecke beſtimmt und 
errang durch geiſtreichere Behandlung von Clementi und 
Cramer eine kunſtgemäße Bedeutung und äſthetiſchen Ge— 
halt. So nun macht die Etude einen Satz aus, in wel⸗ 
chem entweder eine beſondere Figur in mehreren Gängen 
ausgebildet, oder ein an ſich bedeutſamer Gedanke in der 
engeren Grenze gewiſſer Figuren niedergelegt wird. Die, 
erſte Art dient, wenn die Paſſagen und Wendungen 
eine größere Fertigkeit und Virtuoſität vorausſetzen, einem 
nur techniſchen Zwecke, und das, was dabei dem Ge— 
fühl erfaßbar, iſt eine anmuthige Beigabe. Die würdi⸗ 
gere Art ſpricht einen einzelnen Gedanken in freier Fi⸗ 
gurirung aus und zwar meiſtentheils im Verfolg einer 
Stimme für Darſtellung des Anmuthigen und Grazioſen. 
Das künſtleriſche Verdienſt iſt hierbei originelle Erfin⸗ 
dung, klare Entfaltung und ſichere Abrundung, nament⸗ 
lich aber die wohlgefällige Beiordnung der Begleitung 
einer Hauptſtimme. Die Sphäre bleibt jedoch bei der 
größten Mannichfaltigkeit der Formen immer eine be— 
ſchränkte, und nicht ſelten wird man das Ganze nur 
einen Einfall nennen und die rhapſodiſche Form unbe⸗ 
friedigend finden. Man könnte damit das Epigramm, 
wie die Griechen es bildeten, vergleichen, wenn nicht in 
den meiſten Producten dieſer Art die aufgefundenen Zon« 
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figuren eine abſichtliche Grundlage des Gedankens ver⸗ 
riethen. In dem engen Raume vermag die Etüde nicht 
einen größeren Reichthum zu entfalten und entbehrt mei— 
ſtens der nachhaltigen Kraft, mit welcher die Vereini⸗ 
gung mehrerer Stimmen einen Seelenzuſtand erſchöpft. 
Dies haben einzelne Künſtler, wie Berger, Hiller, Schu⸗ 
mann, durch den Gewinn melodiſcher Bedeutſamkeit zu 
erſetzen geſucht und allerdings anmuthige Gebilde des 
Niedlichen und Zarten gleich Miniaturgemälden gegeben. 
Wo dagegen Großes und Erhabenes erzielt wird, da 
erſcheint bei Vielen nur ein Anlauf, der, ernſt betrach- 
tet, oft lächerlich werden muß. Beim Fortepiano kommt 
der Vortheil, daß die Figurirung auf Accorde gerichtet 
iſt und dieſe entweder eine Begleitung gewinnen oder auf— 
gelöſt werden, wodurch die Mannichfaltigkeit gewinnt 
und die Kraft des Ausdrucks ſich ſteigert, Beides für 
äſthetiſche Zwecke. Faſt jeder Meiſter des Clavierſpiels 
hat in Etüden ſeine individuelle Vortragsweiſe, wie die 
Fertigkeit, in welcher er beſonders hervortrat, niederges 
legt, fo daß man das FTechniſche der Schule von Cle⸗ 
menti, Hummel, Chopin u. ſ. w. damit geſchichtlich be⸗ 
legen kann. Zu beklagen iſt, welch großer Schatz ein⸗ 
zelner ſchöner und gehaltvoller Gedanken wie unentwi⸗ 
ckelte Embryonen in dieſer fragmentariſchen Kunſtform 
verloren gehen. Anders lauten allerdings die Urtheile 
unſerer Tagesblätter, in denen man fo vieles Wunder— 
ſame und Bedeutungsvolle aus den Etüden herausphan⸗ 
tafirt, daß man die Begeiſterung unſerer Künſtler und 
deren Hörer nach Etüden meſſen und beſtimmen möchte. 
Gar bald wird die Zeit kommen, wo man ſich nicht 
mehr blos für den Spieler intereſſiren und das verachten 
wird, was der Natur Gewalt anthut und die Grenze 
äfthetifcher Bildung überſchreitet. 


Divertimento, Divertissement. 


§. 43. 
Unter dem Namen Divertissement begriffen die 
20 * 
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Franzoſen Zwiſchenſpiele, welche in dramatiſche Darſtel⸗ 


lungen eingelegt wurden und aus Tänzen oder Liedern 
beſtanden. Man fand dann bequem, Muſikſtücke, wel⸗ 
che noch nicht zu einer beſtimmten Kunſtform gebracht 
waren, und ſich begnügten durch ein wohllautendes Ton⸗ 
ſpiel zu unterhalten, unter dieſe Benennung zu ſtellen. 
Bald reihten ſich in ihm mehrere Stücke an einander 
ohne in einem eingreifenden Zuſammenhang zu ſtehen, 
bald war es nur ein Satz, welcher, von gründlicher 


Ausführung fern, auf einen eigenthümlichen Charakter 


keinen Anſpruch machte, bald ward das Ganze nur für 


Uebung angehender Spieler beſtimmt. Was ſonſt keinen 


zureichenden Namen erhalten konnte, ward als Divertiſ— 
ſement überſchrieben, eine beliebte Weiſe in den Jahren 
4750 bis 1780. Daß hiermit vieles Anmuthige und 
Schätzbare, namentlich für inftructive Zwecke, wie von 


Cramer, gegeben worden iſt, wird nicht gelaugnet wer⸗ 


den; die Theorie aber, und namentlich die äſthetiſche, 
kann nicht beſondere Rückſicht darauf nehmen. Die Be⸗ 
zeichnung iſt zu unbeſtimmt und nirgends hat ſich eine 
charakteriſtiſche Norm feſtgeſtellt, wie dies in gleicher 
Weiſe von Compoſitionen, welche man als Pieces, Ba- 
gatelles, Solo u. a. zu benennen pflegt, gejagt wer⸗ 
den muß. 


Rondo. 
F. 14. 


Das Rondo iſt franzöſiſchen Urſprungs. In der 


franzöſiſchen Poeſie hatte ſich neben dem italieniſchen 
Sonett eine Form für Gedichte geringeren Umfangs ge— 
bildet, welche man Rondel oder Rondeau nannte. In 


dem älteren Rondel wurden der erſte oder die zwei ers 
erſten Verſe am Schluſſe wiederholt. So dichtete Villon 


(geſt. 1490), Froiffard. Später wurden die erſten Verſe 
eingeſchaltet, zweimal wiederholt, bis Marot (geſt. 1517) 
die Zahl der Verſe auf dreizehn beſtimmte und zwei 
Reime bei zweifacher Wiederholung des erſten Verſes 
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eintreten ließ. Dieſe Form trug man in der Compoſition 
der Lieder und dann ſelbſtändig auf die Muſik über; al⸗ 
lein nicht Piceini war es, wie Notizenſchreiber erschien 

welcher dies that, ſondern diefer wendete die Rondoform, 
welche lange Zeit vor ihm beſtand, auf Opernarien an. 
Im 17. Jahrhundert componirte man in Frankreich und 
Deutſchland Rondeaux für Violine, für Clavier, auch 
mit Begleitung von Streichinſtrumenten (wie Scheiffel⸗ 
hut in ſeinem muſikaliſchen Kleeblatt, Ulm, 1744, ne⸗ 
ben Entrées, Bourees, Canarien, Arien) in der Form, 
welche noch Marburg beibehielt. Dies find Compoſitio-⸗ 
nen in Form eines Liedes, welches nach zwei eingeſchal⸗ 
teten Couplets wiederholt wurde. So entſtand nach und 
nach eine beſtimmte Form, welche theoretiſch geordnet 
bald auf Theile eines größeren Werks, wie das Adagio 
oder das Finale einer Symphonie oder Sonate angewen⸗ 
det wird oder ein ſelbſtändiges Werk ausmacht. Das 
zu geregelter Form ausgearbeitete ernſte Rondo größeren 
Umfangs fand in Emanuel Bach ſeinen erſten Meiſter. 


8.15. 

Das Weſentliche beruht in der Wiederkehr eines 
Gedankens, ſo daß das Ganze, wie der Namen andeu— 
tet, Reis ſermig rundet. Die Rückkehr des einen Ge⸗ 
dankens kann natürlich nur dann eintreten, wenn ſich ein 
Nebengedanke anſchloß und den Swiſchenraum erfüllt. 
Dies iſt bald in kleinerem, bald in größerem Umfang 
möglich, mithin unter einfacher oder mehrfacher Wieder— 
holung. So tritt alfo zwiſchen einem zweimal ausgefpros 
chenen Hauptgedanken ein Zwiſchenſatz in einer anderen 
Tonart entweder als bloßer Uebergang oder mit ſelbſtſtändi⸗ 
ger Bedeutung; denn auch dieſer Zwiſchenſatz kann einen, 
reicheren Inhalt befaſſen und der Ausbildung werth ſeyn. 
Es erweitert ſich das Ganze, wenn zwei Zwiſchenſätze 
eine dreifache Wiederholung bewirken, wobei denn ver— 
ſchiedene Tonarten, zunächſt die Parallele in Dur oder 
Moll und die Dominante, Mannichfaltigkeit gewähren. 


* 

Eignen ſich Haupt⸗ und Nebenſatz dazu, ſo können am 
Schluſſe auch beide unter gleicher Tonart verbunden wies 
derholt werden. Wie auch die Form geſtaltet werde, 
immer liegt das Weſentliche in der Rückkehr des Haupt⸗ 
ſatzes, dem alles Andere dient. 


— 


4 8. 16. 

Von äſthetiſcher Seite betrachtet iſt das Rondo, das 
in der Poeſie, auf einen engen Raum beſchränkt, leicht 
zu einer harten Form wird, in der Muſik durch ſeinen 
eindringlichen, ja ſich einſchmeichelnden Charakter ein an⸗ f 
muthiges Gebilde, namentlich für den Ausdruck des Na⸗ 
türlichen, Naiven, Sanften geeignet. Für daſſelbe wird 
vorzüglich diejenige Bedeutſamkeit erfordert, welche dem 
Zarten und Grazioſen zukommt, da das Große, Mäch⸗ 
tige, Erhabene, wenn nicht die Form erweitert werden 
ſoll, um der Bewegung willen fern zu halten iſt. Das 
Ernſte, Würdevolle, Edle findet noch Raum in ihm, 


weil der ruhigere gemeſſene Gang ihm wohlſteht. Nichts 
deſto weniger aber kann die Bewegung und Lebendigkeit 


in ihm auch einen hohen Grad erreichen. Weſentlich 
fällt ihm eine charakteriſtiſche Stellung und Verbindung 
der Theile und eine ſorgſame Rundung zu. In der als 
ten Anordnung reihten ſich Couplets in lockerer Verbin— 
dung gleich einem Trio an den Hauptſatz; in der neuen 
mehr kunſtgemäßen Geſtaltung hat der Componiſt den 
Inhalt des Nebenſatzes im Verhältniß zum Hauptſatze 
genau zu erwägen, den Uebergängen alles Schroffe und 
Ungefüge zu benehmen und dem Ganzen in der Wieder— 
kehr des Hauptgedankens eine völlige Abrundung zu ger 
ben. Die in der Wiederholung ſich einmiſchenden Ver— 
bindungen dürfen nicht das Weſentliche berühren, wenn 
nicht der Grundcharakter leiden ſoll. Daß das Dazwi⸗ 
ſchentreten des Nebenſatzes Einfluß auf die nächſte Wie⸗ 
derholung des Hauptgedankens hat, liegt in der Sache 
ſelbſt begründet, und iſt nicht ſelten zu ſehr gedultet wor⸗ 
den. Der Nebenſatz ſoll zu dem vorausgegangenen Haupt⸗ 


— 


. 


ſatz als Gegenbild mit Contraſt, welcher durch Verſchie⸗ 
denheit der Tonart bezeichnet wird, hinzutreten und den⸗ 
ſelben auf's neue erwecken, ſey es indem er lebendiger 
und kräftiger hervorragend nach wiederkehrender Ruhe 
verlangen läßt, oder von ſeiner erhöhten Bedeutſamkeit 
und Innerlichkeit dem Hauptſatze Etwas mittheilt. Da⸗ 
bei wird vorausgeſetzt, daß genüglich eingeleitete Ueber⸗ 
gänge binden und Alles ſich zur feſten Einheit fügt. 
Das Ganze aber muß in einem ungehemmten Fluſſe ſich 
bewegen und alle einzelnen Theile, wie das Zarte und 
Grazioſe es erheiſcht, in allmäligen Abſtufungen ſchmel⸗ 
zen. So kann im Rondo heitere Unſchuld, gnügliche 
Zufriedenheit, innige Herzlichkeit, fröhlicher Lebensſinn, 
unbefangene Luſtigkeit ſprechen, wobei ſich Alles auf 
wenige Hauptmomente beſchränkt und ein in ſich abge⸗ 
ſchloſſener Gemüthszuſtand offenbar wird. Doch wird 
hiermit der Phantaſie eine Grenze angewieſen, die Bea 
geiſterung durch die entſchiedene Stimmung, wie heiter 
dieſe auch ſey, bedingt. Keine Art der Compoſition ver⸗ 
mag ſo wohlthuend und befriedigend auf leidenſchaftloſe 
und anſpruchsfrei in ſich beruhende Gemüther zu wirken. 
Alle Künſtelei widerſtrebt dem natürlichen naiven Cha⸗ 
rakter dieſes Seelenerguſſes. Trägt bisweilen der Cha- 
rakter eine humoriſtiſche Farbe an ſich, muß ſie gemä⸗ 
ßigt ſeyn; dagegen findet auch das Scherzhafte und Tän⸗ 
delnde, was jedoch nicht als komiſch bezeichnet werden 
darf, eine zuſtändige Aufnahme. Das Kecke und Aus⸗ 
gelaſſene wird nur in den Zwiſchenſätzen paſſend erſchei⸗— 
nen. Wohl weiß ich, daß Componiſten alles Mögliche 
auf dieſe Form übergetragen haben, allein gewiß mit 
Verletzung der Eigenthümlichkeit. Der Schluß darf nicht 
Heterogenes heranziehen, und ſoll, indem er auf den Ans 
fangspunct gerichtet iſt, dadurch befriedigen, daß in ihm 
auch aus den Nebenſätzen Wiederklänge aufgenommen, 
doch unter die Tonart des Hauptſatzes geſtellt werden 
und völlige Einheit abſchließt. Ueberlaſſen bleibt dem 
Componiſten dem Ganzen eine Einleitung vorauszuſchi⸗ 
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cken, nur darf deren nicht ein ſchroffer Contraſt im Vor⸗ 
aus enthalten ſeyn, durch welchen die Harmonie getrübt 


würde. Die Zahl der Wiederholung darf keine Regel 


beſtimmen wollen, und es kann der Inhalt des Haupt⸗ 
ſatzes wol eine vierfache Wiederholung zulaſſen; doch iſt 


darauf zu ſehen, daß ein Oefteres nicht zur Mattheit 


führe. Jeder gehäufte Schmuck iſt im Rondo an un⸗ 
rechter Stelle, und wenn man das Rondo den Zwecken 
einer zu erprobenden Virtuoſität unterworfen hat, war 
es mehr eine eee als Erweiterung der 
1 Ki 


.&. 17. 

N ſelbſt ergibt ſich aus dem Bemerkten, daß in 
dem Rondo das Melodiſche vorherrſcht. Als ſelbſtändi⸗ 
ges Werk wird es meiſtens für ein Inſtrument beſtimmt, 
dem mehrere andere zur Begleitung gegeben werden kön— 
nen. Aufgenommen in Sonaten und Symphonieen hängt 
ſein Inhalt von der Grundidee des ganzen Werks ab, 


und hat dort ſich von der urſprünglichen Form nicht ſel⸗ 


ten entfernt. Die Compoſition hat rühmlichen Werth, 
wenn im weiteren Fortgang das Intereſſe wächſt, und 
die Miſchung der Themata nicht ſowohl Mannichfaltig⸗ 
keit, als auch Ausdruck zum Princip wählt. Die Sucht 
nach Brillantem und affectirt Originellem ſchadet we— 
ſentlich. Am meiſten vermag der Künſtler durch Schön⸗ 
heit des Rhythmus dem auf einen Kreislauf beſchränk⸗ 
ten Leben innere Beſeelung zu verleihen, wenn er in 
den ungehemmten Fluß eine markirte Gliederung eintre⸗ 


ten und die Verhältniſſe als harmoniſche wirken läßt. 


Emanuel Bach gab in ſeinen ſechs Sammlungen zum 
Theil Muſter einer ſchönen Conſtruetion; eigenthümlich 
fällt ihm zu, daß er die Wirkſamkeit vorzüglich in den 
wiederkehrenden melodiſchen Abſchluß des Thema, ſelbſt 
mit Eintritt von Pauſen, legt, dagegen eine Mannich⸗ 


faltigkeit in dem für freie Modulation geeignet Um⸗ 
„tauſch der Tonarten gewinnt, wozu er auch ſehr entle⸗ 
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gene wählt. Später haben ſich in ſelbſtändiger Bearbei⸗ 
tung des Rondo treffliche Talente hervorgethan, wie 
Maria v. Weber, Field, Hummel, Franz Schubert, 
Ries, Kalkbrenner, Kalliwoda, Molique u. A. Jeder 
von ihnen führt Eigenthümliches mit ſich, wie Field die 
ruhige Haltung, Hummel die leichte graziofe Bewegung. 


Notturn o. Ae 


8. 18. 

Den Namen Notturno gab man der Muſik, oh 
in nächtlicher Stille als Ausſprache der Huldigung oder 
Liebe unter dem Fenſter der Geliebten erklang. Wie 
dieß mit der älteren Bezeichnung Cassatio, Cassazione, 
die von dem Ständchen gebraucht wurde, zuſammen⸗ 
hängt, wird ſchwerlich hiſtoriſch nachgewieſen werden, 
da die vorhandenen Stücke dieſer Art ſich der Sympho⸗ 
nie nähern. Unſerer Betrachtung fällt nur der neuerdings 
feſtgeſtellte Charakter dieſer Kunſtform zu. Die Nacht 
weckt eigenthümliche Gefühle und gibt Allem einen ſen⸗ 
timentalen Ton, indem die Außenwelt, im Dunkel ges 
borgen oder vom Dämmerlicht der Geſtirne erhellt, die 
Phantaſie nicht unmittelbar in Anſpruch nimt, ſondern 
das Gemüth vorwalten läßt, und ſo ſich ile Bethäti⸗ 
guͤng der Seele nach Innen wendet. Die Stürme des 
Lebens ſchweigen und Liebe, zarte Innigkeit erfüllen die 
Bruſt, mag im Glück des Beſitzes ein frohes Lied, im 
Sehnen und Entbehren ein wehmüthiges zur abſichtloſen 
Ausſprache kommen. Solchen Gefühlen iſt das Notturno 
beſtimmt. Ihm liegt ein fpeciell bedingter Gemüthszu⸗ 
ſtand zum Grunde; doch auch das Allgemeine reiner 
Menſchlichkeit nimt es in ſich auf. Bertini konnte mit 
Recht ſeinen Compoſitionen beſondere Namen zur Ueber⸗ 
ſchrift geben, weil dieſe ganze Kunſtform auf individuel⸗ 
ler Situation beruht. Wir verlangen zuerſt den reinſten 
Ausdruck des Gefühls, nicht getrübt von fremdartigen 
Einflüſſen des veflectirenden Verſtandes. Daher wird 
das Geſetz der Haltung vor Allem gültig; denn ohne 


Ban. 


deſſen Erfüllung kann die beſtimmte Zeichnung nicht 
wohl gerathen. Dazu aber tritt die Forderung der Ein⸗ 


fachheit; denn das hier lautwerdende Gefühl iſt ſich ſelbſt 


enug und jeder beigegebene Schmuck, der nur Aeußer⸗ 


lichkeit wäre, muß hinwegfallen. Es würde der Künſt⸗ 


ler einen falſchen Weg verfolgen oder einen Namen miß⸗ 


brauchen, der das Notturno für den Zweck einer zu ers 
probenden Virtuoſität beſtimmte. Das Natürliche und 
Anſpruchloſe waltet hier mit einer unfehlbaren Wirkung. 
Dies aber ſtimmt wohl mit der Eigenthümlichkeit ein, 


welche den Zauber der Grazie als das belebende Princip | 


ſolcher Production bezeichnen läßt. Und wer möchte 


läugnen, daß Grazie in jeglicher Regung des Gemüths, 
auch der raſcher oder voller bewegten, walten könne, 


wenn Natürlichkeit ihr nicht fremd geworden? 


8. 19. 
Der Umkreis der Gefühle, welchen das Notturno 


als den Quell ſeiner Darſtellung umfaßt, iſt auch unter 


den angedeuteten Bedingungen einer Begrenzung dennoch 
ſehr reichhaltig. Es findet ſeinen Stoff in hellen und 
düſteren Regionen, ſchreitet aus dem Ernſten bis zu der 
Vertiefung im Melancholiſchen; bald ſpricht es Klage, 


bald Sehnſucht, bald heitere Zufriedenheit und innige 
Freude, bald erquickliche Hoffnung und Vertrauen aus. 
Nicht minder verſchiedenartig fällt die Art des Ausdrucks 
in Wahl. Hier ſehen wir mehr allgemein Menſchliches, 


dort mehr Individuelles vorwalten, jenes mit dem Be 


ſtreben eine individuelle Gültigkeit zu gewinnen, dies um 


das Perſönliche einer höheren Bedeutung unterzuordnen. 


fo ſcharfe Zeichnung und unter fo markirten Ausdruck 


5 Im Ganzen aber darf das Charakteriſtiſche nicht unter 


treten, wie dies diejenigen Arten der Compoſition zulaſ⸗ 


ſen und verlangen, welche die Wahrheit der Darſtellung 


auf umfangreichere und heftig erregte oder leidenſchaft⸗ 
liche Zuſtände anzuwenden haben. Im Notturno gleicht 


die Grazie Alles, was im Charakteriſtiſchen ſich hervor 
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hebt, aus und umgibt es mit zarter Milde. Dies aber 
kann zu einem zweifachen Fehler führen. In der glei⸗ 
chen Haltung, mit der hier meiſtens eine fixirte Seelen⸗ 
lage gezeichnet wird, geräth der Componiſt in's Breite 
und Schleppende, ſtatt in freier Bewegung fortzuſchrei⸗ 
ten, daher auch Künſtler vorzogen einen Wechſel eintre— 
ten zu laſſen. Nur möge man da, wo der beſchränkte 
Gang als Monotonie erſcheint, die Schuld nicht alsbald 
dem Tondichter zuſchreiben, wenn ſie dem Vortragenden 
zufällt, der auf dieſem Felde ein tüchtig durchgebildeter 
ſeyn muß. Auf einer anderen Seite läuft die ſentimen⸗ 
tale Darſtellung im Notturno Gefahr in's Weichliche 
und Schmachtende zu gerathen, was kräftigeren Seelen 
mißfällt, und überhaupt den Hörer ermüdet. 


§. 20. 

Im Notturno behauptet das Melodiſche ein zuftän« 
diges Vorrecht, und in dieſem kommt es vorzüglich auf 
Klang und Tonfarbe an. Deshalb rechnen wir eben den 
Vortrag in der erforderten Abwägung des Barten und 
Charakteriſtiſchen zu dem Schwierigſten, namentlich beim 
Fortepiano, welches die hier weſentliche Cantabilität 
nicht ſo leicht erreicht als andere Inſtrumente. Die In⸗ 
nigkeit der Darſtellung verlangt Bindung und Verſchmel— 
zung, und wirkſam werden durchgehende und verhallende 
Töne. Daß der Harmonie nicht allein mitzuwirken, ſon— 
dern auch Pikantes und Kraftvolles beizumiſchen vers 
gönnt bleibe, verſteht ſich von ſelbſt; denn nimmer iſt 
auch beim Vorwalteu der Anmuth die charakteriſtiſche 
Schönheit zu vernachläſſigen; doch künſtlich erſonnene 
Accordformen können mit einem Male den geſamten Ein— 
druck trüben. Unſerer Bravour liebenden Zeit liegen 
dieſer Art Werke in ihrem oft idylliſchem Geiſte fern; 
wie ſollte fie ſich auch mit der einem natürlichen Aus» 
druck eigenen Leichtigkeit befreunden? Man nennt dies 
Kleinigkeiten, deren ſich die Väter nur noch erfreuen. 

Aus früherer Zeit leuchtet ein treffliches Vorbild in 
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Emanuel Bach herüber, welcher, wenn auch nicht unter 
dieſem Namen, doch alſo zu bezeichnende Werke gegeben 


hat, die den üngedenteten Regeln vollkommen entſpre⸗ 


chen. Unter den neueren Künſtlern blieb Field ein viel⸗ 
leicht von Niemand übertroffener Meiſter dieſer Gattung. 
Er wußte in anmuthiger Natürlichkeit ſtets eine friſche 
Originalität zu erhalten und gewann des unbefangen ſich 
hingebenden Hörers Neigung um ſo ſicherer, als er kei⸗ 
neswegs das zurückwies, was durch prägnanten Sinn, 
ohne unklar zu werden, oder durch gefälligen Schmuck, 
ohne zu glänzen, ein tiefer dringendes Intereſſe gewährte. 


Fuge. 
&. 21. 

Zwar könnte ein doppelter Tadel uns entgegentre⸗ 
ten, wenn wir hier der Fuge unter den Arten der ins 
atänfafen Tonwerke gedenken: einmal weil die Fuge 
nur als Darſtellungsform, welche in mancherlei Ton⸗ 
werke, wie in Symphonieen, in Phantaſieen, aufgenonm⸗ 
men werden kann, zu betrachten ſey, und dann, weil ſie * 
eigentlich und ihrem Urſprunge nach der Vocalmuſik zu⸗ 


falle; allein auch hier hat die Form der Darſtellung | 


eine feröptändige Art des Kunſtwerks erwirkt, und wir 
beſitzen Tonſtücke, welche für ſich beſtehend als Fuge 
bezeichnet werden. Was den zweiten Grund anlangt, 
fo iſt allerdings die Fuge aus der Vocalmuſik in die in⸗ 
ſtrumentale übergegangen und hat dort auch jetzt noch 
ihren vorzüglichen Sitz, doch liegen überall derſelbe Bes 
griff und dieſelben Grundregeln zur Erörterung vor, und 
es erſcheint die Fuge nur als Theil größerer Geſang— 
werke, ſo daß wir den richtigen Weg einſchlagen, wenn 
wir hier das Allgemeine betrachten, das Beſondere, wel— 
ches der Geſangfuge eigenthümlich zugehört, bei den Ges 
ſangwerken erwägen. Hierbei muß aber ſtets vor Augen 
ſchweben, daß wir es mit der äſthetiſchen Bedeutung zu 
thun haben, und mithin, die weitſchichtige Lehre vom 
techniſchen Bau der Fuge zur Seite ſtellend, nur auf 


ee 


die Frage Gugehen; was die Fuge zum ſchönen Kunſt⸗ 
werk rg | 1 


§. 22. 

Weſtimmen wir den Begriff der Fuge als eine Ver⸗ 
bindung mehrerer ſelbſtändiger Stimmen für Ausſprache 
eines Gedankens, wie Andere annahmen, ſo wird das 
Eigenthümliche keineswegs erfaßt, indem ja dieſe Kenn⸗ 
zeichen auch jeder anderen vielſtimmigen Muſik zukom⸗ 
men. Wollen wir, auf den Urſprung im Geſang zu⸗ 
rückkehrend, mit Forkel das Bild eines Volks oder einer 
Gemeine, deren Glieder für den Ausdruck eines Gefühls 
zuſammentreten, in der Fuge erkennen, ſo widerſpricht 

—dieſem ſchon die aus einander gehaltene Form des Ton⸗ 
werks. Auch war es Irrthum den urſprünglich lateini⸗ 
ſchen Namen auf die Worte fügen, Gefüge zurück⸗ 
zuführen. Das Eigenthümliche liegt in dem, von dem 
Worte bezeichneten, Fliehen und Verfolgen. Nicht daß 
die Stimmen ſich vereinigen und einträchtig neben einan⸗ 
der gehen und den einen Gedanken, wenn auch in ver⸗ 
ſchiedener Weiſe, zugleich ausſprechen, wie es im Stim⸗ 
menchor überhaupt ſtatt findet, ſondern daß nach der 
durch eine Stimme begonnenen Ausſprache des Gedan⸗ 
kens eine andere Stimme nach derſelben in gleicher Weiſe 
verlangt und die Umfaſſung des Gedankens zu erreichen 
ſtrebt und in dieſer Beſtrebung wieder andere Stimmen 
zu Mitkämpfern erweckt, dies iſt das Charakteriſtiſche 
der Fuge. Unzureichend ſcheint daher auch der Vergleich 
mit dem Dialog, wenn auch in anderer Hinſicht ein 
dramatiſcher Charakter zugeſtanden werden muß. Selbſt 
der herkömmliche Namen der Antwort ward nicht 
ſchicklich gewählt, da das Thema nicht für eine Frage 
genommen werden kann. Ein Wettlauf iſt die Fuge 
nach einem Strebeziel und nach Vereinigung der in die⸗ 
ſem Wettlauf ſtreitenden Theile, wo jeder um das eine 
Beſitzthum anſtrebt, und wenn ein ſcheinbarer Ruhepunet 
gefunden, zu neuem Verfolg aufgerufen wird, bis das 


Ziel vollſtändiger Ausſprache erreicht Ruhe gibt. So 
macht ſie ein Bild menſchlicher Beſtrebung aus und zeigt, 
wie einzelne Individuen als Glieder des Ganzen im 
Verlangen nach Wahrheit und Heiligkeit einem gleich— 
artigen Ringen und Streben, Jedes im Wettlauf mit 
Anderen, anheim gegeben ſind. Aus dem Gemüth aber 
geht dieſe Beſtrebung hervor, wenn auch der Verſtand 


beim Ordnen des Laufs und für Gewährung der erfor⸗ 


* 
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derten Hülfsmittel thätig eingreift. Sollen wir hiernach! 


definiren, ſo iſt die Fuge dasjenige Tonſtück, in wel⸗ 


chem mehrere nach einander erwachte und aus einander 
gehaltene Stimmen die vollſtändige Ausſprache eines me⸗ 


lodiſchen Satzes im Wechſel von Gegenſätzen und Ver⸗ 


bindungen und unter mancherlei Veränderungen vollfüh⸗ 


ren und nach Vereinigung ſtrebend, in dieſem ſelbſtän— 


digen Wettlaufe das, was in dem Gemüth für den einen 


Gedanken auflebt, ganz erſchöpfen. Ein Hauptſatz ver⸗ 
bindet ſich mit Nebengedanken und tritt als Gegenbild 
auf, um ſeinen Inhalt in Vollſtändigkeit und Kraftfülle 
auszuſprechen, dieſe zu erringende Ausſprache wird aber 
zum gemeinſamen Streben für eine Mehrzahl ebenbürti— 
ger Glieder eines Ganzen. Hieraus laſſen ſich dann alle 
gültigen Geſetze entwickeln. Da aber zu der Vereinba- 
rung einer ſo im Conflict begriffenen Stimmenmenge 
Ordnung und Regelmäßigkeit vor Allem zu beachten iſt, 
dieſe aber durch den reflectirenden Verſtand vermittelt 
werden, ſo kann die Fuge, wie oft geſchah, leicht zu 
einer bloßen Verſtandescombination werden und aus dem 
Klreiſe der ſchönen Kunſt heraustreten. Was fie zum 
Kunſtwerk macht, iſt Schönheit und der Antheil des 
Gemüths; dieſer äſthetiſche Gehalt weiſet ihr eine der 
erſten Stellen unter den muſikaliſchen Kunſtwerken an, 
und mit Recht hat man behauptet, an ihrer Schöpfung 
bewähre ſich die Meiſterſchaft des Künſtlers vor Allem. 


5 §. 25. 
Die Forderung der Originalität und Bedeutſamkeit 
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zieht die Fuge in der Erfindung und Ausführung wie 


jedes andere Kunſtwerk auf ſich, doch macht fie ſich na» 


mentlich bei dem Thema, welches den Grundgedanken 
bildet, geltend. Das Thema muß melodiſchen Gehalt in 
ſich faſſen, das heißt, einer Seelenbewegung entſprechend 
in Anſchaulichkeit treten. Iſt dies nicht der Fall, und 
mangelt dem Thema Innerlichkeit, die zum erfaßbaren 
Bilde werden ſoll, ſo iſt alle angebrachte Verzierung ein 
vergebliches Bemühen; denn ſie kann nicht Entwickelung 
heißen. Man hat zwar behauptet, der Kreis der Erfin— 
dung ſey ein enger und nur auf das Alterniren zweier 
Grundaccorde der Tonica und der Dominante beſchränkt, 
mithin könnten die Themata nur eine melodiſche und 
rhythmiſche Verſchiedenheit in ſich faſſen, daher auch 
viele Erfindungen ähnlich ſeyen. Dies aber hebt das 
Geſetz der Originalität nicht auf, die im Gebiet der 
Melodie und Rhythmik ihren natürlich dargebotenen 
Wirkungskreis findet. Seele und Geiſt muß vorhanden 
ſeyn, klar der Ausdruck, ſonſt verfehlt das mühſam zu⸗ 

ſammengetragene Werk, welches techniſches Talent be- 
währen mag, den Eindruck und wird von dem auf Sees 
lenbefriedigung Anſpruch machenden Hörer als künſtli⸗ 
cher Mechanismus oder als kaltes Product des Verſtan⸗ 
des zurückgewieſen. Nie erſetzt hier Künſtlichkeit den 
Urſprung der natürlichen Wahrheit, dieſe aber beruht 
auf einem kernhaften Inhalt. Wie läſtig muß auch das 
Verweilen in einem fo oft wiederholten Gedanken wer— 
den, wenn dieſer nicht Geiſtesnahrung mit ſich führt? 
Das Thema muß ferner Vollſtändigkeit und Abrundung 
in ſich tragen; denn wenn auch die Fuge im Ganzen 
erſt ihrer vollen Entwickelung zuſtrebt, ſo müſſen doch 
alle Elemente für die Entfaltung gegeben ſeyn. So be⸗ 
ſteht das Thema vollgültig nur in rhythmiſchem Abſchluß 
und in einer Tonfolge, welche zu einem Beruhigungs⸗ 
punct hinſtrebt. Als Grundlage einer Entwickelung ent⸗ 
hält es Keime, die einfach ſich an einander ſchließen, 
daher von ihm Beſtimmtheit und eine gedrängte Folge 
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verlangt wird, wobei der Vortheil ſich ergibt, daß ein 
ſolcher Gedanke ſich dem Hörer leicht einprägt und bei 
ſeiner öfteren Wiederholung um ſo ſicherer gefaßt wird. 
Aus einander gezogene Tonreihen und ſchon entfaltete Ton⸗ 
figuren eignen ſich nicht wohl, wenn auch große Meiſter 
ſie angewendet haben um einen lebendigen Reichthum zu 
erproben. Dennoch darf das Thema nicht desjenigen 
Elements ermangeln, aus welchem die Schönheit hervor⸗ 
geht, der Freiheit. Jede ſteife und gebundene, nur mes 
chaniſche Bewegung in der Tonfolge des Thema wird 
mißfallen; wie z. B. da, wo gleichartige Accorde und 
deren Auflöſungen ſich verbinden und freie Bewegung 
fehlt, oder wo gleichförmige Rhythmen das Ganze er= 
ſtarren und der Eintritt nicht markirt hervortreten kann; 
denn Einfachheit iſt nicht mit Einerlei zu verwechſelnn. 
Doch auch Ueberhäufung kann hier ſchaden, weil eine 
größere Menge von Tönen in ſo öfterer Wiederholung 
nur läſtig werden muß, obgleich der Fuge für Inſtru⸗ 1 
mente, wie für die Orgel, eine größere Fülle geſtattet 
werden mag. Vorzüglich brauchbar heißt das Thema, * 
welches kräftige Eintritte möglich macht, der Verkürzung 
und Verlängerung fähig iſt und Fiche aus ſich Zwiſchen⸗ 1 
ſätze hervorgehen läßt. 
| Eine gleiche Sorgfalt zieht vor Geſtaltung des Ge⸗ 
genſaͤtzes auf ſich. Hier ſoll dem Thema gegenüber ein 
zweiter Gedanke den Lauf fortführen unter der zweifachen 
Bedingung, daß in Melodie und Harmonie ſowohl ein 
wirklicher Gegenſatz, alſo durch Contraſte, erkennbar 
wird, als auch für die Aneignung eine Verwandtſchaft, 
welche wahrnehmen läßt, wie der Gegenſatz aus dem 
Hauptſatze hervorgegangen ſey. 
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| §. 24. 

Das Hauptgeſchäft des Componiſten beruht bei der 
Fuge in der Durchführung, mithin in der Ausbildung 
des Thema und der Conſtruction der Theile, welche in 

unzähligen Formen erſcheinen. Die eine Stimme hat 
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den Gedanken des Thema noch nicht vollſtändig ausge: 
ſprochen, ſo ergreift ihn, um die erſte Stimme zu ver⸗ 
folgen, eine zweite und nach dieſer eine dritte, und ſo 
fort. Jede einzelne Stimme tritt nun in Beziehung auf 
Andere, allein iſt eben ſo auch um ihrer ſelbſt willen da, 
und während ſie ſich im Wettlauf abzumühen ſcheint, 
ergötzt ſie ſich an der eigenen Lebendigkeit; denn fie. 
ſpricht ein Einzelgefühl aus. Aus einem einfachen Ge— 
danken entwickelt ſich hierbei der größte Reichthum; Ge⸗ 
genſätze verleihen neue Schwungkraft, nirgends iſt völlige 
Ruhe vor erreichtem Ziel zu finden; denn kam auch eine 
Stimme auf kurze Zeit zum Schweigen, erwacht ſie nach 
dieſer kurzen Weile wieder in neuer Krafterregung, und 
einten ſich die Stimmen für einzelne Momente, ſo treten 
ſie wieder, neuen Lauf in anderer Ordnung beginnend, 
aus einander. So iſt dies Gebilde das kunſtreichſte und 
nimt alle Seelenkräfte in Anſpruch, wie die Vorberei⸗ 
tung zu ſolcher Schöpfung das umfaſſendſte Studium in 
ſich ſchließt. Abgeſehen von den Regeln der Technik, 
ergeben ſich als äſthetiſche Geſetze: Einheit in Mannich⸗ 
faltigkeit, Reichthum in Proportion, Lebendigkeit mit 
Klarheit verbunden. 
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8. 28. 

Die Mannichfaltigkeit iſt die größte und hier nicht 
in allem Einzelnen zu verzeichnen. In der größeren oder 
kleineren Zahl der Durchführungen wechſeln die das The⸗ 
ma ausſprechenden Stimmen nach Eintritt und Gorres 
ſpondenz, zu einem Führer tritt abwechſelnd ein Ges 
fährte; es faufchen ſich die Tonarten um, die Stimmen 
nehmen verſchiedene Stufen der Tonreihe ein, wie wenn 
die zweite auf der Dominante erſcheint, das Thema ſelbſt 
wird verſetzt und abgeändert, indem es bald Verkürzung, 
bald Erweiterung erhält, bald eine umgekehrte Form 
annimt; die Modulation tritt in verſchiedenen Modifica> 
tionen ein, der Gegenſatz bildet eine mannichfache Cor— 
reſpondenz, Zwiſchenſätze geben verſchiedenartige Verbin⸗ 
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dung; die Grade der Bewegung erhöhen und mindern 
ſich. Der Mangel von allem Dieſem hebt die Exiſtenz 
des Kunſtwerks auf; ſchon ein ſtetes Verweilen in einer 
Tonart (der Tonica), eine Gleichförmigkeit der Modu⸗ 
lation läßt das der Fuge zugehörige Leben nicht aufkom⸗ 
men. Nägeli ſprach daher mit Unrecht gegen Cramer 
den Tadel aus, als habe derſelbe durch die Wahl ver⸗ 
ſchiedener Tonarten das Weſen der Fuge verletzt. Soll 
in die Mannichfaltigkeit Schönheit, für welche das Werk 
beſtimmt iſt, eintreten, ſo iſt's allerdings nur möglich 
durch Einheit. Das ſich Trennende muß feiner Ver⸗ 
wandtſchaft treu nach Einigung ſtreben, alles Beſondere 
in ein einſtimmendes, entſprechendes Verhältniß ſich füs 
gen, der Antheil aller Betheiligten fortgeführt erfcheis 
nen und jede Stimme, ohne in der Behauptung der 
Selbſtändigkeit zurück zu ſtehen, den Anderen ſich zu⸗ 
wenden und mit ihnen verkehren. Dieſes verbundene 
Sich und Anderen Leben, dieſe in aller Differenz ſicht— 
bare Einheit und die Bewältigung einer großen Man— 
nichfaltigkeit durch eine Idee erfreut den Geiſt des Hö— 
rers und wird zum ſchönen Bilde. Nirgends tritt völ⸗ 
lige Ruhe ein (denn Pauſen dienen nur einer Nufath⸗ 
mung und dem Sammeln neuer Kraft), und da doch 
überall eine getrennte Bewegung ſtatt findet, ſo kann 
eine Ueberſchauung des ganzen Kampfplans nur durch 
Zuſammenhang aller Theile möglich werden. Nicht leicht 
kann aus einer Fuge ein einzelner Theil herausgehoben 
ſelbſtgültig beſtehen, und in den gegenüber geſtellten 
Theilen herrſcht durchaus Beziehung, nicht ein abſoluter 
Gegenſatz. Nur in der Doppelfuge finden wir meiſtens 
zwei Themata im Contraſt der melodifchen Bedeutung 
und rhythmiſchen Bewegung, indem ein Geſchwinderes 
dem Langſamen gegenüber tritt. Doch dieſe Einheit ha— 
ben wir nicht im Aeußeren allein zu ſuchen, vielmehr 
beruht ſie in der inneren Beſtrebung, welche der eine 
gegebene Gedanke auf ſich zieht; ſie iſt nicht bloße Ver⸗ 
fſtandeseinheit, welche durch Berechnung und Abmeſſung 
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ſich ergibt, ſondern ſtammt aus dem Gemüthe und dei» 
fen Impulſen; wenigſtens würde jene dem künſtlich zu⸗ 
ſammengeſetzten Producte allen Anſpruch, welcher einem 
ſchönen Kunſtwerk geziemt, entziehen. Das Leben, wel- 
ches in dem Grundgedanken und deſſen Entwickelung wal⸗ 
tet, ſoll in dem Hörenden eine gleiche Stimmung des 
Gemüths wecken. 


8. 26. 


Der Reichthum der Geſtaltung, welcher ſowohl in 
den Gegenſätzen als auch in dem eingeſchalteten Neben⸗ 
gedanken enthalten wird, kann äſthetiſch nur dadurch 
wirken, daß im Ganzen und unter den einzelnen Thei⸗ 
len Verhältniß ftatt findet, und die Conſtruetion das 
Geſetz der proportionirten Schönheit erfüllt. Die Haupt⸗ 
momente müſſen in helleres Licht hervorgehoben werden, 
die Nebenpartieen an richtiger Stelle eintreten. Zwi— 
ſchenſätze gehören zur Durchführung; ſie können aber in 
einem ſo complicirten Ganzen mur dann einſtimmen, wenn 
die Uebergänge folgerecht geſtaltet, die Bindungen nicht 
oberflächlich und zufällig ſind. Sicheren Gang verlangt 
die Fuge vor Allem. Die Anordnung, welche der freie⸗ 
ſten Wahl anheimfällt, kann allein den Aufbau halten 
und den Totaleindruck vermitteln. Die Zwiſchenſätze dür— 
fen ihrem Weſen nach nicht mächtiger ſeyn als die Haupt⸗ 
ſätze, und eine Ueberbietung, bei welcher dieſe durch jene 
beeinträchtigt würden, erzeugte nur ein Mißverhältniß. 
Nach einer erſten Durchführung mit eingeſchalteten Zwi⸗ 
ſchenſätzen folgt eine zweite mit erhöhter Bedeutung in 
einer anderen Tonart, wobei das Verhältniß der Aus» 
weichung beſonders in Rückſicht kommt, neue Gegenſätze 
bieten ſich dann dar, allein auch ſie lesen Ausglei⸗ 
chung, bis daß die Stimmen ſich vereinigen und im 
Schluſſe das Strebeziel erreichen. Je vielfacher die Zahl 
der Durchführungen und der Theile iſt, deſto dringender 
wird die Anforderung an Proportion, aber auch um deſto 
größer die Summe der Schwierigkeiten. Vieles Beſon⸗ 
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dere in 70 techniſchen Lehren vermögen wir nur nach 


dem äſthetiſchen Geſetz der Proportion zu erklären. Wenn 


nicht zuläſſig iſt, daß die dritte Stimme in einer ande⸗ 


ren Tonart als der Haupttonart eintrete, ſo erheiſcht 
dies das Verhältniß, welches die Theile zuſammenhält. 
Bei einer anderen Tonart würden dieſe aus einander tre— 
ten und der Charakter des Grundgedankens würde der 
Deutlichkeit und Bedeutung ermangeln. Was die Theile 
der Fuge oder die Zahl der Durchführnngen anlangt, 
läßt ſich Nichts theoretiſch vorſchreiben; allein immer 
muß zwiſchen den Theilen eine Conſtruection ſtatt finden, 
wie ſolche durch die allgemeinen Geſetze der Kunſtdar— 


ſtellung geboten wird. Ebenmaaß und begründete Ord⸗ 


nung erkennen wir darin, wenn dem erſten und dem 
letzten Theile und dieſem mehr noch als jenem Kraft 
verliehen wird. Im letzten Theile nahe vor dem Ziele 
der Einſtimmung erhöht ſich die Stärke und gedrängt 
erſcheint Alles; in ſogenannter Engführung eilen die 
Stimmen einander voraus und das Thema erleidet oft 
eine Verkürzung mit 1 „ 


8. 27. 
Was aber dem Werke einen gediegenen Gehalt er⸗ 


theilt, iſt geiftige Belebung, welche auf der einen Seite 


jeden Schein der abſichtlichen Berechnung verdrängt, und 
dem, was der Verſtand vorzeichnete, Farbe und leben— 
digen Odem verleiht, auf der anderen Seite durch Klar— 
heit die Anſchaulichkeit erreicht, ohne welche die Töne, 


noch ſo wohl geordnet, keinen Eingang in das Gemüth 
finden. Mit ſtarrer Formalität verfehlten Viele dieſes 


Ziel und lieferten regelrechte und abgemeſſene Producte 


ohne Kraft und Beſeelung. Und doch iſt Lebendigkeit 
der Fuge eingeboren, wie es die raſtloſe Eile und der 


ununterbrochene Verfolg bezeugt, ja wie es ſchon darin 


ſich kund gibt, daß eine zweite Stimme früher eingreift 


als die erſte geendet hat. Kirnberger's Fugen ſind Er⸗ 


gebniſſe eines rühmlichen Fleißes und ſtehen in confras 
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punctiſcher Leiſtung den beſten gleich, doch erwirbt ihnen 
keine andauernde Beſeelung Beifall der Hörer, für wels 
che fie doch geſchrieben wurden. Die hier verlangte Les 
bendigkeit wird aber nicht durch breite Ausführlichkeit 
erreicht, vielmehr läuft dieſe Gefahr ſchleppend und kraft⸗ 
los zu werden. Man unterſcheidet freie Fugen von 
ſtrengen, und vergißt, daß die Verpflichtung aller künſt⸗ 
ü leriſchen Darſtellung darauf hinweiſt, das das Geiſtige 
in freier Form, das iſt als Schönes erſcheine. So muß 
auch jede Fuge, welche im ſtrengen Stil geſchrieben iſt, 
Freiheit athmen und darf nicht in Feſſeln der Berech⸗ 
nung und eines todten Schematismus erſtarren. Jene 
Benennung mag daher nur als Bezeichnung des minde⸗ 
ren und durch Zwiſchenſätze erhöhten Grades gelten, und 
deutete bei Vielen nur auf die nähere oder fernere Ver— 
wandtſchaft der Zwiſchenſätze und des Thema hin. Das 
Ganze muß in ununterbrochenem Fortgang einem Fluſſe 
gleichen, aus dem Ganzen gearbeitet ſeyn und bei aller 
Fülle nicht das Maaß verläugnen, welches überall das 
Ueppige, Ueberreizende, Geſpreizte beſeitigt. Die Man⸗ 
nichfaltigkeit in der Wahl der Tonarten bleibt eine bes 
ſchränktere, und die beſten Componiſten haben nur die 
nächſt verwandten beim Umtauſch der Modulation eben 
darum gewählt, weil die höchſte Beſtimmtheit und Klar⸗ 
heit erfordert und das eine zu erreichende Ziel vor Au⸗ 
gen gehalten wird. Nur darf hieraus kein allgemeines 
Verbot erwachſen. 


F. 28. 

Was in früherer Betrachtung von Objectivitst in 
der Muſik geſagt wurde, findet namentlich in der Fuge 
ſeine Nachweiſung und Anwendung. In ihr hat der 
Künſtler ſich inſofern zu objectiviren, als er den aus 
feinem Inneren entnommenen Gedanken dahin gibt, das 
mit derſelbe in mehreren Stimmen, zwar dem Weſen 
nach gleich erhalten, doch in der jeder einzelnen Stimme 
eigenen Weiſe ausgeſprochen und in ein Wechſelverhält⸗ 
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niß geſetzt werde. So gewinnt die Fuge einen dramati⸗ 
ſchen Charakter. Alles zwar entſtammt der Seele des 
dichtenden Künſtlers, allein er zeichnet im Wettlauf der 
Modulation die Beſtrebungen Mehrerer, die gleich Were 
ſonen gedacht werden, und dieſe Beſtrebungen ſtehen in 
einem Wechſelverhältniß zu einander. Da fordern wir, 
daß jedem Betheiligten die Rolle richtig und zuſtändig 
ertheilt ſey, und dieſe mit feſter Haltung durchgeführt 
werde. Nicht leer wird die Scene und verſchieden ſind 
die Auftritte; in der reinen Ausprägung eines ſelbſtän⸗ 
digen Ganges thut ſich ein Objectives kund, das mit 
plaſtiſcher Darſtellung verglichen werden kann. So er⸗ 
klären wir aber auch, warum ſentimentale Hörer, denen 
nur bei ſubjectiver Affection wohl wird und das Weiche 
und Zarte zuſpricht, nicht Freunde der Fugen ſind. Nicht 
ſowohl Verſtandesſtärke, wie man gewöhnlich meint, als 
Fähigkeit für Anſchauung wird zur vollen Erfaſſung die⸗ 
ſer Werke verlangt, und wer gewöhnt iſt Alles unmit⸗ 
telbar auf's Gefühl und ſein eigenes Gemüth zu beziehen, 
wird nicht Befriedigung finden. Dennoch geht das Ge— 
müth nicht leer aus, ja wird auf vielen Stellen auf's 
Kräftigſte bethätigt, während der Ausdruck raſtloſer Be— 
ſtrebung im ganzen Verfolg der Darſtellung mit ſich fort⸗ 
reißt und Ahndungen eines Unendlichen weckt. Bringen 
wir die mannichfachen Gegenſätze zum Bewußtſeyn, wie 
das Hauptthema und das Gegenthema einander und dann 
ſich ſelbſt correſpondiren, wie das Gegenthema zum Haupt⸗ 
gedanken zu werden ſcheint, während dieſer ſich bald in- 
tenfiv verſtärkt, bald extenſiv erweitert, fo kann das Ge⸗ 
müth nicht unerſchüttert bleiben, ſondern fühlt in engen 
Grenzen das, was in der großen Weltordnung aufge⸗ 
faßt den Geiſt zu den erhabenſten Ideen emporhebt. 


5 | §. 29. 
Großartig iſt die Wirkung der Fuge, auch da, wo 

fie in eine größere Compoſition, z. B. eine Symphonie, 
aufgenommen iſt. Das Streben der wettlaufenden Stim⸗ 
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men reißt mit ſich fort, und man kömmt dabei gleich⸗ 
ſam ſelbſt hörend außer Athem; doch die vielſeitige Kraft⸗ 
anſtrengung findet auch Beruhigung in Eintracht, Be— 
friedigung in Tilgung aller Differenz. Schon in der 
einfachen Fuge, wo die Verbindung nur melodiſch iſt, 
wie viel mehr in der contrapunctiſch behandelten entfal⸗ 
tet ſich ein reiches Leben, zu deſſen Darſtellung eine 
energiſche Phantaſie erfordert wird. Die thätigen Kräfte 
erhöhen ſich noch mehr in der Doppel- und Tripelfuge, 
wo jedoch auch ſchwerer wird die Klarheit zu bewahren. 
Ohne Klarheit aber aufgebaut bietet das Werk dem Hö— 
rer nicht viel mehr als das Tactmäßige zur Aufnahme 
dar. Die Zahl der Stimmen modifieirt die Wirkung. 
Von ſelbſt ergibt ſich, daß, wenn nur zwei Stimmen 
verbunden würden, ſie zu keinem Ruhepunct gelangen 
könnten; daher um dieſen für neue Sammlung zu ges 
winnen eine dritte hinzutreten muß, wäre es auch nur 
als eine begleitende, nemlich als Baß. Bei Inſtrumen⸗ 
ten iſt die Zahl von vier die herkömmliche und paſſendſte. 
In ihr kann jede Stimme charakteriſtiſch hervortreten 
und ihre Rolle als ſelbſtändige Hauptſtimme in vollgül⸗ 
tigen Gegenſätzen durchführen. Doch hat z. B. Böhner 
auch eine zweiſtimmige Fuge (für zwei Violinen, aus 
F dur) geſchaffen, welche ein Meiſterwerk genannt wird. 


8. 30. 

Die Fuge behauptet durchaus den Charakter er— 
höhter Lebendigkeit, allein auch den der Würde, womit 
nicht geſagt iſt, daß in ihr ſich ſtets feierlicher Ernſt 
abprägen müſſe; auch eine heitere, ja fröhliche Lebens⸗ 
anſicht kann den Grundgedanken hergeben und dieſer ſei— 
nem Charakter gemäß in flüchtiger Bewegung, ja mit 
munterer Laune durchgeführt werden, wie dies Seb. 
Bach erwieſen hat. Dies hebt nicht das Würdige auf, 
das hier mit dem Bedeutungsvollen gleichlautend iſt. 
Von dem Künſtler der Fuge aber verlangen wir vorzüg— 
lich Geſchmack und Vertrautheit mit dem Schönen. Daß 
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| die Fuge in aller Zeit von Vielen als ein Product ders 


alteter Pedanterei angeſehen und ihr ganzer Werth in 
Erprobung einer muſikaliſchen Gelehrſamkeit geſetzt wor⸗ 
den, haben nur die bewirkt, welche geſchmacklos und man 
kann ſagen herzlos Compoſitionen fertigten, an denen die 
Schönheit wenigen oder keinen Antheil hatte und die 
dem Gefühl Nichts, der Beurtheilung des Verſtandes 
ein kaltes Formenweſen darboten. Zwar mag eingeſtan⸗ 
den werden, die Auffaſſung der Fuge erfordere faſt einen 


eben ſo ſtarken Geiſt, als welcher fie. ſchuf, und gern 
weiſe man verachtend zurück, was man ganz zu erfaſſen 


nicht vermag; allein einerſeits wird es nur engherzige 
Pedanterei des Urtheils heißen, wenn Nägeli diejenigen 
für unkundige Dilettanten erklärte, die Graun's Fuge: 
Chriſtus hat uns ein Vorbild gelaſſen, für eine gute 


Fuge hielten, da ſechsfach gegen die alten Regeln der 


Conſtruction in ihr gefehlt worden ſey, obgleich man 
Graun wegen dieſer Abweichungen lobpreiſen ſollte; an⸗ 
dererſeits iſt nur wenigen Künſtlern durch Gabe von 
Oben verliehen unter der Herrſchaft fo ſtrenger Geſetze 
frei ſich zu bewegen und neben der vorwaltenden Thätig- 
keit des Verſtandes auch im kräftigen Gemüth Ideale 


zu nähren und ſie zur Erſcheinung gelangen zu laſſen. 


Die Fuge, welche anſprechen und gefallen ſoll, muß ein 
Erzeugniß der Begeiſterung ſeyn; denn wo nur die Be⸗ 
trachtung auf gewandte Geſchicklichkeit ind anhaltenden 
Fleiß gezogen wird, da kann der kunſtreiche Bau und 
die Schönheit in der correcten Verwendung der Mittel 
Intereſſe wecken und der Kenner der Regeln Achtung 
hegen, während die Gemüther, die nach Erhebung und 
Schönheit verlangen, ungerührt bleiben. Was man der 
Fugenarbeit vorwirft, als beſchränke fie die Begeifterung. 


des Künſtlers, muß geradehin in's Gegentheil umgedeus 


tet werden, indem der für dieſelbe Unfähige oft der Mit⸗ 
tel ermangelt, welche feiner Begeiſterung eine vollſtän⸗ 
dige Ausſprache möglich machen. Die Zeit iſt vorüber, 
in welcher pedantiſche Satzungen der Willkühr und Be⸗ 
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ſchränktheit den ſchaffenden Geiſt in Feſſeln ſchlugen. 
Der vorher erwähnte Kunſtrichter konnte freilich noch leh⸗ 
ren, in jeder Durfuge müſſe das Thema in melodiſcher 
Hinſicht auf jeder Tonſtufe, außer der ſiebenten, vor⸗ 
kommen, und bleibe eine hinweg, könne es die zweite, 
nie die vierte oder Unterdominante ſeyn. Daß Freiheit 
der Kunſt nicht entnommen werde, dafür hat in aller 
Zeit das Genie geſorgt. Es wäre unnütz der großen 
Meiſterſchaft in Seb. Bach rühmend zu gedenken; un⸗ 
wahr aber, wenn man deſſen Werken nur einen techni⸗ 
ſchen Werth zuerkennen wollte, wobei weder für das 
Gemüth Etwas zu gewinnen, noch ein tief entſchöpf⸗ 
ter Ideenreichthum zu gewahren ſtünde, obgleich der uns 
befangene Beurtheiler nicht läugnet, er finde in dieſen 
Werken auch Manches, was Zeugniß für eine unermüd⸗ 
liche Combinationsgabe und eine vielumfaſſende Kenntniß 
der Technik gibt, aber dem Gemüth einen geringeren 
Antheil gönnt. Außer dem, was nach Bach für die 
Orgel geſchrieben wurde, nahm man die Fuge in grö— 
ßere Tonwerke, in Symphonieen, in Quartette, in] So⸗ 
naten auf, mehr jedoch beſchränkte man ſich da auf fu⸗ 
girte Sätze, wie Haydn in der D- Dur-Symphonie 
No. 4. Daß die Fuge einer geiſtvollen Ausbildung fä⸗ 
hig und unter den Regeln der alten Zeit auch bedürf- 
tig war, oder daß ſie mit einem höheren Grade von 
Freiheit auch Schönheit gewinnt, erkannte Mozart auf's 

Klarſte und gab in ſeiner Ouvertüre, zur Zauberflöte ein 
Tonwerk, in welchem der verengte Gedankenkreis erwei- 
tert, das Ganze rhythmiſch belebt und charakteriſirt, das 
Einzelne nicht von durchblickenden Geſetzen bedingt er⸗ 
ſcheint. Man hat deßhalb auch geſtritten, ob der Na— 
men Fuge hier zuſtändig ſey. Reicha nannte ſie eine in 
Phraſen eingetheilte Fuge. Den größten Beifall erwarb 
Mozart durch die Schlußfuge in der C-Symphonie. 
Beethoven's Meiſterhand lieferte in Sonate Op. 110 
ein mit Recht verehrtes Muſter. Wir ſehen da eine 
ſcheinbar einfache Idee zum größten Reichthum entfaltet, 
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und in der Verbindung des verwandten Gegenſatzes und 
der Zwiſchenſätze mit dem Hauptthema eine abgerundete 
Einheit feſtgehalten, wie in dem Geſetzlichen doch die 
friſcheſte Freiheit ſich bewegt. Jede der drei Durch» 
führungen trägt ein Charakteriſtiſches in ſich und doch 
ſind alle Stimmen in einem ſympathiſchen Wechſel be⸗ 
müht die eine Wahrheit, das eine Gefühl auszuſprechen. 
Einzelne Verzierungen ſchmücken hier und dort aus, was 
in lebhafter Bewegung gleichförmig dahinrauſchen würde. 
Dazwiſchen tritt das wiederholte Arioſo, ein der See— 
lentiefe entſtammter Geſang voll Wehmuth und Verlan⸗ 
gen, und neu beginnt, doch ſowohl durch die Umkeh⸗ 
rung in aufſteigenden Tönen verändert, als auch in der 
Tonart G dur erweicht, das Thema um einen neuen 
ſchnelleren Wettlauf zu beginnen und zu dem herrlichen 
Ende zu eilen, indem es, erſt allmälich durch Verkür⸗ 
zung coneentrirt, dann in voller Kraft ſich mit einer reis 
zenden Hülle umkleidet. Nicht in demſelben Grade of⸗ 
fenbart ſich der Geiſt freier Schönheit in der Fuge zur 
Sonate Op. 102. No. 1, wo dem Hörer, der nach eis 
nem beſtimmten Gefühl verlangt, der Boden zu wanken 
ſcheint und die tiefere Bedeutung verſchloſſen bleibt. Die 
nach Beethoven's Tode erſchienene Fuge für fünf In⸗ 
ſtrumente Op. 157 beurkundet den ſchöpferiſchen Genius, 
namentlich in Beachtung der charakteriſtiſchen Behand- 
lung der Inſtrumente, ermangelt aber der Ausführung, 
ſo daß man glauben darf, der Meiſter habe abſichtlich 
das nicht vollendete Werk zurückgehalten. Manche treffe 
liche Leiſtungen auch anderer Künſtler in dieſem Fache 
würden hier zu benennen ſeyn, wenn eine vollſtändige 
Ueberſicht geliefert werden ſollte. Namentlich arbeiteten 
Viele und rühmlich für die Orgel, obgleich nicht immer 
bei Erfindung des Thema und bei der Ausführung der 
fo dringenden Rückſicht auf den Charakter des Inſtru⸗ 
ments Genüge geſchehen iſt. a | 


a 


Prälu di u m. 
8. 31. Ä 

Das Psd iu könnte man aus der Reihe der 
hier in Betracht gezogenen Kunſtformen ausſchließen, 
weil ihm, wie ſchon der Namen andeutet, die Selbſtän⸗ 
digkeit mangelt, und weil es durch äußere Zwecke für 
- ein befonderes Inſtrument, die Orgel, ausſchließlich be⸗ 
ſtimmt wird; allein die vorgeſchrittene Kunſtbildung hat 
auch dieſen Tonſtücken eine kunſtgerechte Form ertheilt, 
und darin manches Charakteriſtiſche feſtgeſtellt, was eis 
ner äſthetiſchen Beurtheilung anheimfällt. 

Das Präludium ſoll vorſpielen und einleiten. Es 
ergreift einen gegebenen Grundgedanken, ohne ihn ſelbſt 
auszuſprechen und ſtimmt das Gemüth der Hörer durch 
mehr oder weniger beſtimmte Andeutung für Erfaſſung 
deſſelben. Hinzukommt die ſpecielle Beſtimmung für den 
Gottesdienſt, um bei demſelben entweder einen Choral— 
geſang vorzubereiten, oder eine heilige Ceremonie anzu⸗ 
kündigen. Endlich aber geſchieht der Vortrag durch das 
Inſtrument, welches an Umfang und Kraft das mäch— 
tigſte, ſowohl durch die reichſte Fülle der Harmonieen 
zu erſchüttern, als auch durch getragene Töne den Ge— 
fühlen religiöſer Andacht und eines überirdiſchen Ver— 
langens Ausſprache zu verleihen vermag, wenn es auch 
dabei meiſtens auf eine gleichartige Stärke der Töne bes 
ſchränkt wird. In dieſem dreifachen Momente beruhen 
die Eigenthümlichkeiten, welche das Präludium zu einer 
beſonderen Gattung geſtalten. 


F. 32. 

Die Beziehung auf ein ſpäter Eintretendes ſchließt 
alle in's Allgemeine verſchwebende Unbeſtimmtheit aus, 
und irgendwo aufgeraffte Tonphraſen können, wenn auch 
wohllautend, nicht genügen. Jedes beſondere Lied der 
Gemeinde, das Gebet des Prieſters, ein heiliger Ritus 
verlangt fein eigenthümliches Vorſpiel, daher die erfor⸗ 
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derte Schönheit als eine charakteriftifche betrachtet wer⸗ 
den muß. Nimmer aber darf das Ganze, auch dann 
nicht, wenn es dem Zarten und Anmuthigen zufällt, 
der Würde und zwar jener religiöſen, in welcher des 
muthvolle Hingabe mit gläubiger Erhebung zu dem Gött⸗ 
lichen verſchmilzt, entbehren. Ruhige feſte Haltung läßt 


dies erreichen. Schon die Natur der Orgel, welcher 


Heiligkeit eingeboren iſt, widerſtrebt jeder Leichtfertig⸗ 
keit, und auch dasjenige muß abgeſondert werden, was 
dem Spiel des Pianoforte in ſprungweis erreichter Ton⸗ 
folge und in ſcharf abgebrochenen Accorden eigenthüm⸗ 
lich zugehört; welche Verwechſelung ſelbſt dem großen 
Meiſter Bach zum Tadel angerechnet wurde. 

Die Ausführung kann die einfachſte ſeyn und ſich 
auf einſtimmige Figuration beſchränken, wie bei Seb. 
Bach in dem Präludium aus C dur (im wohltemperir⸗ 
ten Clavier); und ſelbſt im Rhythmiſchen läuft oft eine 
gleichartige einfache Bewegung durch's Ganze, wie im 
Präludium von Beethoven in F moll. Was auf dem 
Pianoforte vorgetragen durch Einförmigkeit mißfällt, ger 
winnt in den Tönen der Orgel einen Ausdruck der in⸗ 
neren Continuität und kann Ahndungen eines Unendli⸗ 
chen wecken. Es wird aber im beſchränkteren Kreiſe der 
Componiſt mit Vermeidung alles Tändelnden dadurch 
der Würde nachkommen, wenn er auf harmoniſch geſtal⸗ 
teten Ruhepuncten ſowohl Kraft zu neuer Bewegung 
ſammelt, als auch in kernigen Accorden eine vollwichtige 
Bedeutung niederlegt. Aus der Verbindung zweier oder 
mehrerer Stimmen erhebt ſich der Gang durch alle For» 
men der Figuration, oft mit Unterlage eines Cantus 
firmus oder Chorals, in freier Nachahmung bis zu den 


canoniſchen und fugirten Geweben in mannichfachſter 


Weiſe nach der Stimmung der Begeiſterung. Ein Ges 


* 


ſetz bleibt dabei, daß die frei ſpielende Phantaſie ſich 


von dem angeregten und auf den Hörer überzuleitenden 
Gefühl nicht entfernt und in den flüchtigen Tonfiguren 
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nicht die Bedeutſamkeit „ in einer reicheren Verbindung 
von Tonmaſſen nicht die Klarheit aufgibt. 


§. 33. 

Sebaſtian Bach lieferte in Präludien ächte und ge⸗ 
diegene Kunſtwerke, in denen er feine originelle Schö⸗ 
pfungskraft auf weitem Gebiete melodiſcher und harmo— 
niſcher Formen, wie ein von Andacht und Glaubensfe⸗ 
ſtigkeit erfülltes Gemüth erprobte, zugleich aber ſeine 
tiefe Einſicht in das Weſen muſikaliſcher Compoſition 
nicht weniger als in größeren Werken erkennen ließ. 
Faſt jedes ſeiner Präludien trägt den Stempel eines be⸗ 
ſonderen Charakters an ſich, deſſen Entſchiedenheit ſelbſt 
durch Begriffe bezeichnet werden kann. In der Ausfüh⸗ 
rung des Chorals: Wacht auf, ruft uns die Stimme, 
vernehmen wir die Warnung eines wohlwollenden Freun⸗ 
des; die zweiſtimmige Figuration, die über den Choral: 
Wo ſoll ich fliehen hin, ſchwebt, ſpricht ein unruhiges 
Suchen und Streben aus, und ſo in den übrigen Wer⸗ 
ken der Sammlung. Spätere Künſtler und die ſeltener 
werdenden Meiſter des Orgelſpiels unſerer Tage haben 
vieles Ehrenwerthe, ja Ausgezeichnetes geliefert, wie 
Kittel, Umbreit, Rink, Joh. Schneider u. A. Wenn 
hierbei der Geſchmack der Zeit eine größere Eleganz ein⸗ 
führte und eine freiere Modulirung in fremdartigen Ton⸗ 
arten zugeftand, geſchah es nicht ſelten zur Gefährdung 
der kraftvollen Würde, deren Bewahrung die ältere Zeit 
treu blieb. Bach, Händel und Neuere haben Präludien 
für's Clavier ohne eine kirchliche Beſtimmung geſchrieben. 
Die Regeln, nach denen hierbei verfahren werden konnte, 
waren, wenn nicht die Benennung täuſchen ſollte, die 
allgemeinen. 


Ouvertüre. 
8. 54. 


Größere Geſangſtücke mit Begleitung von Inſtru⸗ 
menten, wie Singſpiele, Oratorien, ließen eine Einlei— 


| er 
tung zu, welche in dem Hörer eine Stimmung wecken 
ſollte, die zur Auffaſſung des Werks erforderlich oder 
wenigſtens wünſchenswerth war. Man nannte ſie in 
Italien Sinfonia. So benannt ging der gewiſſermaßen 
erſten Oper von Peri, Euridice (im Jahr 1680 zu 
Florenz aufgeführt) eine Einleitung von 15 Tacten vor⸗ 
aus. Lully, welcher am Hofe Ludwig XIV. die Oper 
zu einem franzöſiſchen Eigenthum umſchuf, eröffnete dieſe 
Sing⸗ und Tanzſpiele mit einer Ouverture. Sie ent⸗ 
hielt ein aus drei Theilen beſtehendes Muſikſtück, von 
denen der erſte in langſamem Tempo ſich gewöhnlich nach 
Wiederholung an einen lebendigen, meiſt als freie Fuge 
ausgeführten Satz anſchloß, worauf dann das Ganze in 
einem durch grave oder lentement bezeichneten Theil, 
gemeiniglich eine Wiederholung des Anfangs, endigte. 
Wie geiſtlos in der Erfindung und wie mangelhaft und 
matt in der Ausführung dieſe Compoſitionen uns bedün⸗ 
ken mögen, waren fie zu ihrer Zeit Gegenſtand allge— 
meiner Bewunderung. Italiener ſetzten ſie anderen Opern 
willkührlich voraus, und der deutſche Mattheſon pries 
fie als Meiſterſtücke. So galten Ouvertüren dieſer Art 
als Muſter eine lange Zeit hindurch in allen Ländern, 
namentlich inſofern ein Theil fugirt behandelt wurde. 
Telemann ſoll deren über 600 gefertigt haben. Man 
führte fie ſogar abgeſondert in Concerten auf. In dies 
ſer älteren Form gab noch Schweitzer, und wie ſcheint 
als der Letzte, die Ouvertüre zur Aleeſte von Wieland. 
Doch ein Beſſeres blieb nicht aus; die zunehmende Fer- 
tigkeit der Spieler führte es herbei. In Italien formte 
man die Anordnung um, und begann mit einem lebhaf— 
ten Allegro, weil das verſammelte Publicum zur Auf⸗ 
merkſamkeit kräftig angeregt werden ſollte, ließ ein ſanf⸗ 
tes Andante folgen, um die Gemüther zu feſſeln, und 
ſchloß mit einem vollertönenden Allegro als Ankündigung 
des beginnenden Spiels. Die Franzoſen mißbilligten 
dieſe Form, weil ſie auch für eine Sonate genommen 
werden könnte und die ältere Form weit cher einen cha⸗ 
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rakteriſtiſchen Zuſammenhang mit der Oper zuließe. Schulz 
(in Sulzer's Theorie Th. 3. S. 383) bezeichnet den 
Inhalt der damals üblichen Duvertüre alſo: Auf einen 
ernſthaften, aber feurigen Satz in 1-Tact, worin der 
Figurirung und der Nachahmung vorzüglich Raum ge⸗ 
geben wurde, die Modulation ſich nach der Dominante 
und in Moll nach der Mediante wendete, auch einzelne 
milde Phraſen zum Contraſt eingeſchaltet waren, folgte 
eine Fuge, „welche in Bewegung und Charakter allerlei 
Arten von Balladen und Tanzmelodieen ähnlich ſeyn 
konnte,“ und endlich ein Anhang, der das Ganze in 
der anptevnort ſchloß. War die Duvertüre für Con⸗ 
certe beſtimmt, reihten ſich an die Fuge mehrere Tanz⸗ 
melodieen an. Schulz klagt über den Verfall dieſer 
Compoſition, weil ſie mehr Wiſſenſchaft und Geſchmack 
erfordere, als der gemeine Haufe der Tonſetzer beſitze. 
Unter den Meiſtern werden Bach, Händel, Faſch, Graun 
genannt. Händel's Einleitungen zu den Oratorien ent⸗ 
halten, außer zum Meſſias, nur allgemeine, nicht auf 
den Inhalt des ganzen Werks hindeutende Gedanken 
und ſind meiſtens fugenartig geſtaltet. So fand noch 


Mozart die Form vor und ertheilte derſelben eine neue 


Bildung. Er gab die Behandlung des voraufgehenden 
Grave in alter Weiſe auf, inſofern dieſe zu komiſchen 
Opern unzweckmäßig erſchien, behielt aber die Fuge in 


freier Ausführung bei, doch nicht als allgemein gültige 


Norm. 


8. 35. 

Bei keiner Kunſtform hat die Beurtheilung des 
Zwecks, aus welcher der Künſtler das ihn leitende Prin⸗ 
cip entnehmen fol, fo entſchiedenen Einfluß auf die ges 
ſammte Behandlung gehabt, als bei der Ouvertüre. 
Schon zu Rouſſeau's Zeit waren Künſtler der Meinung, 
die Ouvertüre müſſe nicht allein in Beziehung auf das 
Stück, deſſen Einleitung ſie ausmache, ſtehen, ſondern 
den ganzen Inhalt der folgenden Darſtellung ſelbſt in 
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ſich faſſen, fo daß die Handlung und die Charaktere 
gleichſam zweimal dem Hörer vorübergehen. Allein der 
Standpunct kann hier verſchieden gefaßt werden, wobei 
man jedoch ſtets, wenn nicht ein falſcher Namen gewählt 
ſeyn ſoll, im Auge zu erhalten hat, daß das Muſikſtück 
nicht ſelbſtändig, ſondern nur als Hinleitung auf ein 
größeres Werk ſeinem Weſen und Zweck entſpreche. Es 
muß daher der Inhalt dieſes Werkes ſchon vorhanden 
ſeyn. Da kann denn der nächſte Standpunct darin ge— 
geben werden, daß die Einleitung ſich unmittelbar an 
die Hauptdarſtellung anſchließt, und iſt dieſe eine drama⸗ 
tiſche, gleichſam einen Prolog bildet, durch welchen das 
der erſten Scene Vorausgehende verſinnlicht und der 
Zuhörer mit der Situation vertraut gemacht wird. So 


dichtete Gluck die Ouvertüre zur Iphigenie in Tauris. 


Nach kurzer Andeutung einer ſtillen Ruhe zeichnet die 
Muſik, was der aufgerollte Vorhang ſchauen läßt, eine 
Sturmſecene, in welcher erſt die den Sturm in der Nas 
tur ankündigenden Töne, durch Hörner nachgeahmt, ver— 


nommen werden, dann das Meer aufbrauſt, bis Iphi⸗ 


genie mit den Prieſterinnen aus dem Tempel angſtvoll 
hervorſtürzt und die Götter um Erbarmen anfleht. Hier 
wird an die Compoſition keine andere oder geringere 
Forderung geſtellt, als an die geſammte dramatiſche Dar⸗ 
ſtellung, in welche das Vorſpiel eingreift. So auch in 
der Aleeſte. 
b Ein anderer Standpunet läßt einen Ueberblick über 
das ganze kommende Werk aufſtellen, jo daß die Ouver— 
türe den Inhalt, ſey es nach der Folge der Begebenhei⸗ 
ten, oder nach der Zuſammenſtellung der Charaktere, 
oder nach dem Schickſale der Hauptperſon, in gedräng— 
tem Umriß veranſchaulicht. Dieſe Compoſition hat au» 
ßer der allgemeinen Geſetzlichkeit ein Zweifaches zu er— 
füllen: einmal daß mit ſicherem Blick die Hauptmomente 
herausgefunden und von dem Zufälligen und Untergeord⸗ 
neten geſchieden werden, und dann, daß dieſe Combina— 


tion oft ſehr contraſtirender Momente unter eine Einheit 


1 
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geſtellt und in bündigen Zuſammenhang gebracht werde. 
Wie ſchwierig dieß ſey, beweiſt die gar leicht eintretende 
Abirrung auf falſchen Weg, von welcher wir ſpäter 
ſprechen. Spohr hat, auf den Haupthelden hingewen— 
det, in der Ouvertüre zum Fauſt einen klaren und ges 
diegenen Abriß von Fauſt's Leben und Schickſal gezeich⸗ 
net. Wir fanden an einer anderen Stelle Gelegenheit 
ausführlicher dies darzulegen. Gegen eine ſolche Auf— 


faſſung kann nur der eine Zweifel ſich erheben, daß — 


dem Hörer, welcher den Inhalt des Hauptſtücks nicht 
kennt, ja nicht kennen ſoll, ein hinreichendes Verſtänd— 


niß ohne Hülfe einer Erklärung nicht erreicht, vielmehr 


eine ſolche Charakteriſirung paſſender als Rückblick am 
Schluſſe eines Werkes angefügt werden würde, wie 
Tieck dies wirklich verlangte, doch nicht auf franzöſiſche 
Opern angewendet werden könnte. Um ſo mehr aber 
eignen ſich ſolche Ouvertüren zu ſelbſtändiger Aufführung 
in Concerten, nachdem man den Inhalt der Oper vor⸗ 
her ſchon kegnen gelernt hat. 

Ein dritter Standpunct läßt die Grundidee des gan⸗ 
zen Werkes, auf welches hingeleitet werden ſoll, erfaſ— 
ſen. Dieſe Idee kann immer nur eine allgemeine ſeyn, 


und wird als ſolche auch einem jeden geiſtvoll angeleg⸗ 
ten Werke entnommen werden können. Sie macht deſſen 


dichteriſche Grundlage aus. Der Künſtler überſchaut das 
Ganze noch einmal und überläßt den Grundgedanken, 


entkleidet von aller Perſönlichkeit und ohne Beziehung 


auf beſondere Situationen, dem Gefühl, um ihn in vol— 
ler Bedeutung muſikaliſch auszuſprechen. Die Eindrücke, 
welche dann eine ſolche Einleitung hervorbringt, vermit— 
teln eine beſtimmtere und klare Auffaſſung des ganzen 
Werks und machen mit dem, was das Weſentliche in 
ſich faßt, vertraut. Eine ſo geſtaltete Ouvertüre gleicht 
einem Centralpunet, von welchem alles Folgende als 


Entfaltung des Beſonderen ausgeht; ſie führt dem Ge⸗ 


müth die Stimmung zu, welche den Grundgedanken des 
Drama, oder was ſonſt folgt, aufzufaſſen berchet ihre 
II. 22 
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Wirkung aber muß um ſo nachhaltiger ſeyn, als ſie den 
Hörer durch das Ganze hindurch leiten ſoll. Bei einem 
ernſten und erhabenen Gegenſtand gewinnt dies eine 
ſymboliſche Bedeutſamkeit, doch auch für eine heitere 
Lebensanſicht bleibt eine allgemeine Erfaſſung möglich, 
wie in Mozart's Figaro. 


§. 56. 


Keiner dieſer Standpuncte kann an ſich und unbes 
dingt als verwerflich erachtet werden, und große Meis- 
ſter haben nicht angeſtanden nach freier Wahl einen der⸗ 
ſelben, wie es im beſonderen Falle dienlich ſchien, zu 
wählen. Auf dem zur zweiten Stelle Genannten ent⸗ 
ſteht die Frage, ob der Componiſt, nachdem das fertige 
Werk für einen Ueberblick vorliegt, in ſeine Zeichnung 
einzelne Motive und melodiſche Hauptmomente aus dem⸗ 


ſelben aufnehmen und gleichſam einen Grundriß der ges 


ſammten Darſtellung geben dürfe, da ja hier Alles auf 
charakteriſtiſchem Ausdruck beruht. Wir haben dieſen 
Punct beſonders in's Auge zu faſſen. Unläugbar aber 
iſt der dritte Standpunet der höhere, und ſchon Rouſ— 


ſeau bezeichnete ihn als den einzig richtigen. Auf ihm 


ſchafft der Künſtler in Begeiſterung und erfüllt von der 
einen Idee ein neues Werk, nicht in entlehnten Gedan⸗ 
ken; und fänden ſolche, die in dem Hauptwerke wieder— 
kehren, ihre Stelle hier, ſo müſſen ſie nicht übertragen, 


ſondern von hieraus erwachſen ſcheinen. Wenn für die 


vorher bezeichnete zweite Behandlung als methodiſche 
Regel gilt, daß der Componiſt, nachdem er das Ganze 
vollendet hat, dies einer Ueberſicht unterwirft uud was 
da auf Hauptmomenten ſich ergibt, in gedrängter Ein— 
heit auffaßt, ſo wäre es eine Aufgabe für die höchſte ge— 
niale Meiſterſchaft, daß der Muſiker, der dann Dichter 
heißt, in ſtiller Meditation eine lebendige Grundidee 
wie der Componiſt einer Symphonie ausbildete, dieſe in 
der Ouvertüre niederlegte und dann von da aus das Pe 
gende Wee entwickelte. 2 


e 
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Was aber bieten und unſere neueren und zwar die 
meiſten Compoſitionen dieſer Art dar? Die Italiener 
gaben größtentheils Einleitungsſätze, welche ohne charak— 
teriſtiſche Zeichnung nur die Zuhörer zu einiger Auf⸗ 
merkſamkeit ſtimmen ſollten, und nicht ſelten ohne allen 
Kunſtwerth nur eine ephemere Erſcheinung waren. Nach⸗ 
dem aber in Deutſchland angenommen wurde, die Ou— 
vertüre müſſe ein Bild der Oper abſpiegeln, glaubte 
man dieſen Zweck erreicht zu haben, wenn man die vor⸗ 
züglicheren in dem Werke niedergelegten Melodieen zu⸗ 
ſammenreihte und ſolche aufgeleſene Bauſteine mit zu⸗ 
fälligem Mörtel verband. Je mehr Motive dann aus 
der Oper entnommen werden können, deſto buntfarbiger 
prangt der kunſtloſe Aufbau. Da gebricht nicht nur 
alle Originalität, ſondern auch Einheit und Ebenmaaß. 
Nicht einmal das, was bei einem Moſaikgemälde kunſt⸗ 
gemäß befriedigt, die zum Grunde liegende Zeichnung, 
bleibt hier zu erkennen; der Hörer wird aus einem Ge— 
fühl in das andere fortgeriſſen und vermag nicht einen 
feſten Standpunet zu gewinnen. Unverſtändlich bleibt 
ein ſolches Machwerk, indem das Specielle, welches 
Situationen zeichnen ſoll, nicht eine allgemeine Bedeu⸗ 
tung hergeben kann und man die Beziehung im Voraus 
nicht kennt. Selbſt die beſſeren Producte erreichen auf 
dem Abwege äußerlicher Combination nicht mehr, als 
daß ſie momentan intereſſiren, im Einzelnen überraſchen 
und dem Ohr eine Unterhaltung gewähren, oder bei der 
Aufführung des ganzen Werks das Verlangen wecken, 
die hier entlehnten Fragmente an ihrer eigenthümlichen 
Stelle wieder zu finden. Wo Abſichtlichkeit wie bei ſol⸗ 
cher Zuſammenſtellung obwaltet, kann an freie Schöpfung 


nicht gedacht werden. Losgeriſſen aber von dem übrigen 


Ganzen, wie wir ſie auf allen Vergnügungsplätzen ver⸗ 

nehmen, werden fie zum Beweis eines verderbten Ges 

ſchmacks, der, einer ſinnlichen Ergötzung hingegeben, 

weiter keinen Anſpruch an Geiſtesnahrung macht. Kunſt⸗ 
22 * 
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werke find es nicht, und auch nicht als ein Theil eines 
Kunſtwerks zu betrachten. Die melodiſchen Sätze, wels 
che im Geſang ihre volle Bedeutung durch Ton und 
Wort behaupten, erſcheinen hier wie leere Phantome; 
ja manche dieſer Ouvertüren können nur ein bloßes Ges 
menge anmuthiger und lärmender Phraſen heißen. Doch 
was hätten die Tauſende von Muſikanten zu ſpielen, 
wenn es nicht dieſer Art Ouvertüren gäbe? Da aber 
vernehmen wir auch die Entgegnung: haben denn nicht 
Weber und Marſchner aus Melodieen ihrer Opern vor— 
treffliche Tonwerke gewebt, wie zur Euryanthe und zum 
Vampyr? Die Erſtere gibt nach kurzer Einleitung die 
Melodie, in welcher der Ritter ſein Vertrauen zu Gott 
und zu feiner Geliebten ausſpricht (No. 4 der Oper), 
an dieſe ſchließt ſich durch dazwiſchentretende Modulatio⸗ 
nen der Satz, welcher den Aufruf kriegeriſchen Muthes . 
andeutet; durch eine ſpannende Hinleitung gelangen wir 
zu Adolar's Seligkeit im Wiederſehen, die aber in 
grauenvolles Bangen übergeht; da vernehmen wir Klänge 
aus Euryanthe's Erzählung von der wandelnden Emma. 
Ein Satz in II moll, zum Theil fugirt, kündet einen 
neuen Kampf, in welchem die ringende Kraft dem za— 
genden Beben gegenüber ſteht, bis das Gewirr der Lei⸗ 
denſchaft ſich in heitere Klarheit allmälich auflöſt, dann 
wiederholt jene Freude des Wiederfindens laut wird und, 
als Wahrheit und Unſchuld die Krone errungen, in dem 
lebendigſten Jubel verherrlicht austönt; dies Alles in 
glänzende und geiſtreiche Umgebung geſetzt und voll von 
Gediegenheit des muſikaliſchen Ausdrucks. Marſchner's 
Ouvertüre beginnt in wilder, durch ſtockenden Rhythmus 
charakteriſirter Zeichnung der aus der Hölle ſtammenden 
Leidenſchaft, mit Anſchluß des Angſtrufs der Verfolgten 
und der ſchmeichelnden Zuſprache des Verführers. Dar— 
auf dann die Melodie des Geſangs: Wer Gottesfurcht 
im frommen Herzen trägt, aus dem Schluß der Oper. 
Auf's Neue erhebt ſich ein grauſer Kampf der Gewalt— 
thätigkeit und Gegenwehr, bis endlich auf einem Ruhe— 
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puncte plötzlich Hülfe höherer Macht eintritt. Jene 
Melodie wird, nachdem der Geiſterſpuk heulend verſank 
und Friede in die öde Wüſte des Verbrechens einzieht, 
in Verſtärkung der Inſtrumente zum Triumphgeſange der 
Unſchuld und verkündet den Jubel der Geretteten. Groß⸗ 
artig und kühn muß dieſe Zeichnung, ausdrucksvoll die An⸗ 
deutung, wie dem Guten der Sieg nicht alsbald bereitet 
iſt, wie neben dem Hohngelächter der Hölle die Klage 
der Unſchuld verhallt, meiſterhaft die ganze Behandlung 
genannt werden. Und dennoch fragen wir: konnte dies 
Alles vor der gehörten Oper, welche eingeleitet werden 
ſollte, verſtanden werden? Wie kann nach einer ſo zu— 
ſammengezogenen Ueberſicht die weitere und nun erſt klare 
Ausführung vernommen werden, ohne daß jene dürftig 
und unzureichend erſcheine? Was würde uns der Prolog 
eines Drama gelten, der aus dieſen Stellen entlehnte 
um den Inhalt zu bezeichnen? Schlage man den muſi⸗ 
kaliſchen Werth dieſer Tonſtücke, ohne zu irren, noch ſo 
hoch an, und laſſe man ſie als wahre und geiſtreiche 
Zeichnungen in verjüngtem Maaßſtab die Hörer, welche 
das Ganze in Erinnerung tragen, wahrhaft erfreuen, 
weiſe man ihnen unter den Kunſtwerken eine eigene 
Stelle und einen entſprechenden Namen an, und rechne 
ſie ſelbſt zu den ſchwierigſten Aufgaben der muſikaliſchen 
Kunſt: nur mögen fie nicht als Einleitung zu einer dra⸗ 
matiſch durchgeführten Darſtellung dienen und die Hörer 
auf das, was zu vernehmen ſteht, in der Art vorberei— 
ten wollen, daß ſie Fragmente in muſiviſcher Zuſam⸗ 
menſtellung darbieten. Dennoch haben wir auch dieß 
Urtheil zu beſchränken. Wohl kann mit Benutzung ein⸗ 
zelner Motiven der Grundgedanke des ganzen Werks 
im Allgemeinen auch einleitend ausgeſprochen und dem 
Hörer der Standort angewieſen werden, von welchem 
aus er das Specielle der Darſtellung ſpäter auffaſſe und 
dem Allgemeinen unterordne. Dann aber ſind, was der 
Componiſt benutzt, höchſtens nur Andeutungen, die er 
unwillkührlich beim Ueberſchauen des ganzen Werks ge— 
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winnt und ohne befondere Beziehung, noch weniger mit 


der Abſicht eines ausgeführten Tongemäldes. So kön⸗ 
nen wir wohl in der Duvertüre zum Don Juan eine 
Hindeutung auf die Seenen, wo der Comthur erſcheint 
um Don Juan vom Verderben zu retten, und wo Don 
Juan im Lebensgenuſſe unbeſonnen ſchwelgt, herausfin⸗ 
den; allein nicht als habe Mozart damit aus Don Juan's 
Leben Fragmente geben wollen. In gleicher Art dürfen 
die Töne der Poſaunen in der Ouvertüre zur Zauber- 
flöte nicht für die beſonderen genommen werden, die 
Tamino in's Heiligthum einführen, ſie deuten aber das 


Heilige und Würdevolle im Allgemeinen ſymboliſch an. ö 


Wo dagegen die Themata einzelner Hauptmelodieen aus 
dem Stücke ausgewählt werden, liegt Abſicht vor, die 
ihren Zweck, wie fchon geſagt, darum nicht vollſtändig 
erreichen kann, weil ihr der mit dem Inhalt des Haupt⸗ 
werks nicht bekannte Zuhörer nicht folgen kann. War⸗ 
um kam man bei Oratorien nicht auf ſolchen Gedanken? 
Die Eigenthümlichkeit dramatiſcher Darſtellung kann aber 
ihn nicht rechtfertigen, ja nicht einmal herbeiführen. 


8. 58. 

Die Form, welche der Ouvertüre zufalle, kann theo⸗ 
retiſch nicht beſtimmt werden; denn theils hängt die 
Wahl derſelben von dem Inhalt, der auszuführenden 
Idee ab, theils iſt dem Künſtler hier eine Freiheit ver⸗ 
gönnt, welche die ſtrenger oder lockerer gefaßte Verbin⸗ 


dung des Hauptwerks mit ſich führt. Das Ganze macht 


einen Satz aus, welcher in mehrere Abſchnitte zerfallen 
kann, ſo daß er einer in's Kurze gezogenen Sonate 
gleicht, und zwiſchen lebhafteren Theilen einen ſanften 
oder gemäßigten Zwiſchenſatz enthält. Es kann aber auch 
die in früherer Zeit übliche Fugenform beibehalten, und 
für heitere oder anmuthige Darſtellung die dem Rondo 
eigenthümliche Geſtaltung gewählt werden. Auch der 
Umfang läßt ſich nicht beſtimmt abgrenzen, weil er ſich 


nach dem Inhalt der Aufgabe richtet. Da das Ganze 


— 
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vorzüglich auf charakteriſtiſche Schönheit berechnet und 
mithin der bedeutungsvolle Ausdruck zur Hauptſache wird, 
iſt mit Sorgſamkeit Alles zu vermeiden, was einer blo⸗ 
ßen Phraſe ähnlich ſieht. Viele haben in neuer Zeit 
durch gehäufte Tonmaſſen und vielzählige Inſtrumente 
einen impoſanten Eindruck zu bewirken, wenn nicht mit 
dem Scheine des Prächtigen zu glänzen geſucht, ja fo- 
gar theoretiſch feſtſtellen wollen, daß ein wohlbegründe— 
tes Recht obwalte die vorhandenen Mittel abſonderlich 
hier zu benutzen. Dies Recht ſoll nicht geſchmälert, 
doch nur mit Fug angewendet werden, und wenn ſich 
auch hinter dem Tonlärm nicht immer klägliche Armuth 
birgt, erreicht der Componiſt nicht durch Erſchütterung 
der Gehörnerven jene von ihm erſtrebte Empfänglichkeit 
und vermittelt durch Anhäufung der Pracht und des 
Glanzes nicht das Gleichgewicht der Seele, mit wel- 
chem der Hörer der Beſchauung eines Kunſtwerks näher 
treten ſoll. Oft möchte die pompöſe Ankündigung in 
vereitelte Erwartung ausgehen. Die Hauptforderung 
bleibt in äſthetiſcher Hinſicht Einheit, in welcher ein 
Grundgedanke klar verarbeitet hervortrete, ohne auf zu 
enge Grenzen beſchränkt zu ſeyn, vielmehr können in 
dieſelbe auch Gegenſätze aufgenommen und daher das 
Ganze in confraftirenden Theilen geordnet werden. So 
vereinigte Spontini in feiner Ouvertüre zur Dlympia 
durch Behandlung von vier Motiven zwei Grundgedanken 
des kriegeriſch ſtarken Muthes und des innigen Gefühls 
der Liebe zu einem ſchönen Ganzen und mit großartiger 
Wirkung des Gegenſatzes; ob mit Erſchöpfung der dem 
Werke innewohnenden Idee, fällt einer anderen Frage zu. 


§. 39. 

Man hat in neuer Zeit Ouvertüren und Zwiſchen⸗ 
ſätze den Schauſpielen und deren Acten vorausgeſtellt, 
und dieſe Erfindung iſt zur zweifelhaften Aufgabe äſthe⸗ 
tiſcher Beurtheilung geworden, indem Einige meinten, 
die Verbindung der Muſik mit einer ſelbſtändigen dra⸗ 


matifchen Darſtellung finde nur zum Nachtheile beider 
Künſte ſtatt. Doch widerſpricht dieſem Urtheil der Ges 
ſchmack aller Zeiten; zugleich beſtätigt dieſer Widerſpruch 
das urſprüngliche Recht des Antheils, welcher das Ge— 
fühl in Beziehung auf alles Reinmenſchliche treten läßt, 
und das, was in Handlungen wirkt und erſcheint, als 
ein unmittelbar Gegebenes dem Gemüth zuführt. Die 
muſikaliſche Darſtellung eines aus dem Drama entnom— 
menen Stoffes führt dieſen auch dem Gemüth der Hörer 
zu und kann die Wirkung verſtärken, wenn das Einzelne 
gleich getheilten Strahlen in einem Mittelpunet vereinigt 
wird, aus welchem das Tonbild ſich wieder hervorhebt. 
Von ſelbſt verſteht ſich, das Weſentliche beruhe hier in 
Idealiſirung des Charakteriſtiſchen, und der Tonkünſtler 
habe dem Dichter getreulich zu folgen. Als Vorbild 
aller Compoſitionen dieſer Art ſteht Beethoven's Ouver⸗ 
türe zum Egmont noch unerreicht da. Der Meiſter würde 

gefehlt haben, wenn er in derſelben den Dichter durch 

Zeichnung beſonderer Situationen antieipirt und ange— 

deutet hätte, was in einzelnen Scenen ſpäter der Zuhö— 
rer aus des Dichters Munde vernimt; weßhalb man ſich 
vergeblich bemüht hat, zur Deutung der einzelnen Theile 
entſprechende Scenen aufzuſuchen, wie dies bei den Zwi— 
ſchenacten geſchehen kann. Die Ouvertüre erfüllt volls 
kommen ihre einleitende Beſtimmung und ſtellt die Grund— 
idee des Ganzen ohne ſpecielle Beziehung voran. In 
dieſer Idee vereint ſich ein Gefühl des tiefen, doch nicht 
leidenſchaftlichen Schmerzes mit einer freudevollen, aber 
gehaltenen Erhebung ſo innig, daß ſie einander zu durch— 
dringen ſcheinen. Sie deuten die Grundelemente, aus 
welchen das Ganze beſteht, verhängnißvolle Liebe und 
reges Leben für Freiheit, an. Dieſe Combination will 
die Muſik in der Seele des Hörers vermitteln und dann 
in einem angeſchloſſenen Theile das Schauſpiel ſelbſt ein⸗ 
leiten, indem das kriegeriſche Allegro con brio auf die 
Tumulte, womit das Stück beginnt, hindeutet. Die 
Zwiſchenacte find Meiſterſtücke charakteriſtiſcher Auffaſ— 
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ſung und knüpfen meiſt den vorher abgeſponnenen Faden 
an den kommenden mit ſicherer, aber zarter Fügung an; 
ſie konnten zur Grundlage neuer poetiſcher Begeiſterung 
dienen. Mendelsſohn hat in der Ouvertüre zu Shake— 
ſpeare's Sommernachtstraum ein Rundgemälde aus der 
wunderbar ſchönen Dichtung hervorgehoben, wie die mu— 
ſikaliſche Literatur in dieſer Art nicht Anderes beſitzt. 
Die Hauptmomente, die dort als Bilder der Phantaſie 
magiſch wirken, ſind hier in lebendige, aus dem phan— 
taſtiſchen Spiel hervorgehende Regungen des Gemüths 
umgewandelt, und es bleibt dem Zuhörer anheimgege— 
ben, dieſe muſikaliſchen Geſtalten wieder auf die der poe⸗ 
tiſchen Darſtellung zurückzuführen, wobei dann freilich 
auch nicht fehlen wird, daß der Eine dort Mondſchein 
erblickt, wo der Andere ſchon dem Liſpeln der Liebe zu 
lauſchen wähnt. Das aber war das Weſentliche, und iſt 
dem Meifter in bewunderungswerther Vollendung gelun— 
gen, daß er das Ganze, einen Wechſel nicht allein 
mannichfaltiger, ſondern diſparater Erſcheinungen, in ein 
romantiſches Dämmerlicht verſetzte und durchaus den 
Charakter einer Traumwelt feſthielt, in welcher faſt kör— 
perloſe Geſtalten auf- und abſchweben und mit dem, der 
ſie und ihre Bedeutung faſſen will, ein neckendes Spiel 
treiben. Die Erhellung der dunkeln Nachtſeene durch 
herabſinkendes Mondlicht in dem Sustenuto, der Elfen- 
tanz in dem Schwirren und Zittern der Violinen und 
manches Andere kann nur demjenigen als ein unzurei— 
chender Verſuch maleriſcher Darſtellung vorkommen, der 
die Grenzen der muſikaliſchen Malerei verkennt und der 
ſymboliſchen Umwandelung des Gedichts in allen einzel⸗ 
nen Theilen eine künſtelnde Abſicht unterlegt. Wir füh⸗ 
len uns in ein zaubervolles Geiſterreich verſetzt, und wo | 
wir fo das Irdiſche und Körperliche verflüchtigt ſehen, 
gehen ‚und Ahndungen auf, die keiner Traumwelt ans 
gehören. N 


Muſik für Tänze. 
8. 40. 

Wie in Poeſie und in Malerei äußere Weziehungen 
beſondere Formen hervortreten laſſen und fo z. B. das 
Kriegslied und das Relief entſtanden iſt, ſo verdanken 
auch muſikaliſche Kunſtformen ihren Urſprung dem ge⸗ 
ſellſchaftlichen Leben. Dahin gehört der Tanz, welcher 
als mimiſcher Ausdruck des inneren bewegten Lebens ur⸗ 
ſprünglich und bei allen Völkern mit rhythmiſch geftal- 
teter Muſik verbunden erſcheint. Wie die dreifache Kunſt 
der Muſik, des Geſangs, des Tanzes in früheſter Zeit 
verbunden wirkte, lehrt die Geſchichte, und eine Theorie 
der Orcheſtik verzeichnet die Arten und Regeln der kör⸗ 
perlichen Bewegung, in welcher die Darſtellung forma⸗ 
ler und charakteriſtiſcher Schönheit durch Verſchmelzung 
des Räumlichen und Zeitlichen gewonnen wird. Sobald 
der Tanz aufhört bloßer Taetſchritt zu ſeyn, tritt die 
mehr ausgebildete Muſik hinzu um auch melodiſch eine 
ſolche Darſtellung zu verwirklichen, indem ſie die innere 
Bewegung durch Töne bezeichnet, welche als äußere dem 
Sinne des Auges räumlich vorſchwebt. Da können wir 
die Muſik als eine nur beigeſellte und unterſtützende 
Kunſt betrachten, und es dürfte die Frage voraus ent⸗ 
ſchieden werden müſſen, ob das, was die Muſik in die⸗ 
ſer Art ſchafft, auch als Kunſtwerk zu betrachten ſey. 
Nun aber läßt ſich nachweiſen, die Inſtrumentalmuſik 
habe an Tänzen fich ausbildend emporgehoben und ihre er⸗ 
ſten Formen ſeyen Tänze oder tanzartige Melodieen gewes 
fen, die zum Theil beibehalten und in größere Werke über- 
getragen, zum Theil ſelbſtändig zu beſonderen und ohne 
Anwendung auf wirkliche Tanzübung ausgeführten Ton⸗ 
werken geſtaltet worden ſind. Der Tanzmuſik verdanken 

wir die Entſtehung des Orcheſters. Auch hat kein Künſt⸗ 
ler ſich geſcheut auf dieſem Gebiete thätig zu ſeyn; viel⸗ 
mehr lehrt die Erfahrung, daß eine Vernachläſſigung 
dieſer Uebung in früherer Zeit dem ſich heranbildenden 
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Componiſten ſpäter erft fühlbar wird; ein Beweis für 
den weſentlichen Beſtand des Rhythmus in der Muſik. 
Mittelmäßigen Talenten gelingt die Compoſition der 
Tänze oft mehr als genialen Künſtlern, weil ihnen 
leichter wird der Anſchaulichkeit zu genügen, und Grazie 
an der Hand unbefangener Natur einherſchreitet. 

Wir betrachten hier nur jene Formen, welche außer 
der Tanzbahn ihre Zwecke fanden und ſich von dem Dienſt 
der Füße unabhängig machten um Grundlagen weiterer 
Kunſtausbildung zu werden. Die vorzüglichſten älteſten 
Tonſtücke, welche Tanzmelodieen enthielten, waren S a⸗ 
rabande, Giga (Sigue) und Canaria; ſpäter Mes 
nuett, Allemande. Sie alle wurden von den aus⸗ 
gezeichneten Meiſtern bearbeitet, und weil ſie für öffent⸗ 
liche Aufführung beſtimmt waren, als ſelbſtändige Ton⸗ 
werke betrachtet und unter einen beſtimmten Charakter 
geſtellt. | 


§. 44. 
Sarabande. 

Die Sarabande trägt den nationalen Charakter 
ihres Urſprungs in ſich, denn ſie ſtammt aus Spanien 
und ſpricht die Grandezza aus, welche edle Würde mit 
feiner Anmuth verbindet. Shakeſpeare nennt ſie (Viel 
Lärmen um Nichts, 2. Act 1. Sc.) manierlich, ſittſam, 
voll altfränkiſcher Feierlichkeit. Sie ſchreitet im Drei» 
viertel⸗ oder Dreizweiteltacte mit ſinnigem Ernſte vor— 
über, und zwar mit dem markirten rhythmiſchen Aus⸗ 
druck, daß der zweite und dritte Tacttheil zufammenges 
zogen eine vollwichtige Gravität bezeichnet, die bald die 
Form des Pathetiſchen annimt, bald aber auch eine be— 
ſchauliche Tiefe kund thut. Und dennoch umgibt dies 
Alles eine belebte Anmuth, indem die ernſt ſich erheben⸗ 
den oder mit Kraft ſich herabſenkenden Tonfolgen durch 
Auflöſung der einzelnen Töne in Figuren und durch me— 
lodiſchen Fluß eine erhöhte Beweglichkeit gewinnen. Seb. 
Bach hat dieſe Belebung zu einem früher nicht gekann⸗ 
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ten Grade gefteigert und den einfachen Charakter fo vers 
ändert, daß die zum Grunde liegende Ruhe oft nicht 
erkannt wurde. Der Umfang iſt nicht groß. Zwei Theile 
verbinden ſich, von denen der Eine acht Tacte, der 
Zweite eben ſo viele oder 16 oder 24 Tacte enthält. 
Vom Vortrag verlangen wir, daß er, wenn auch im 
Einzelnen belebt, doch nicht das Weſen der Gravität 
verläugne oder in's Tändelnde übergehe. Als Muſter⸗ 
bild ſey die Sarabande in Bach's engliſchen Suiten aus 
D moll genannt. Sie athmet Seelenleben. Eine Ans» 
dere in G moll ebendaſelbſt verbindet mit friſcher leben» 
diger Bewegung, die ein Verlangen nach Befriedigung 
verräth, eine innere feſte 5 g des gediegenen 1 


F. 42. 
Menuett. 

Die Menuett in ihrer urſprünglichen Geſtaltung hat 
einen ruhigen, vorzüglich auf Grazie der Bewegung hins 
deutenden Charakter und unterſcheidet ſich von der Sa— 
rabande dadurch, daß nicht jene auf den zweiten Theil 
der rhythmiſchen Reihe fallende Verſtärkung einen Aus⸗ 
druck der hervortretenden Würde mit ſich führt, welcher 
hier gemildert erſcheint. Die Tactart iſt nemlich diefelbe | 
der drei Viertel, allein die Belebung des guten Tact⸗ 
theils durch den Accent ſteht im Gleichgewicht zu dem 
anderen Theile, wie der dem Melodieenſchritt angewie— 
ſene weitere Raum und die mannichfaltigere Verzierung, 
welche dort ſtattfindet, hier die urſprüngliche Form einer 
gemeſſenen Bewegung umwandeln, ja verletzen würde. 
Der Umfang befaßt zwei Theile in acht Taeten, wobei 
in den vierten Tact meiſt ein Einſchnitt fällt; dieß aber 
läßt das Ganze nicht eben reich an Mannichfaltigkeit 
werden, daher man, um dieſe zu erhöhen, an die Mes 
nuett eine zweite Melodie in gleicher Form anſchloß und 
derſelben eine andere, aber nahe verwandte Tonart gab, 
oft auch mit einigem Contraſte. Da die Hauptmelodie 
gewöhnlich zweiſtimmig durchgeführt wurde, fügte man 
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in der zweiten eine dritte Stimme bei und nannte ſie 
Trio. Als erſte Menuett kennt man diejenige, welche 
Lully im Jahr 1655 dem König Ludwig XIV componirte. 
Sie iſt in D moll einfach, aber auch wenig ausdrucks⸗ 
voll. Welch kernigen Ausdruck die höchſte Einfachheit 
in ſich aufnehme, hat Mozart in feiner Menuett des 
Don Juan für alle Zeit gezeigt. Maria von Weber er⸗ 
weiterte den Umfang der Menuett um einen Gedanken 
freier durchführen zu können. Welche Veränderung aber 
dann, als die Menuett in die größeren zuſammengeſetz— 
ten Werke, Symphonieen und Sonaten, aufgenommen 
worden war (was in der Mitte des 18ten Jahrhunderts 
geſchah), eintrat, dies zu bezeichnen fällt einer ſpäteren 
Betrachtung anheim. 


8. 45. 
Gig 1 e. 

Gigue oder Giga in italieniſcher a 
auch ein nicht mehr im Leben geübter Tanz, bildete eis 
nen Gegenſatz zu den bisher Benannten; denn ſein Cha⸗ 
rakter war raſche, mehr ſchwunghafte Bewegung. Die 
Muſik, die ihn begleitete, ſprach dies in ſchnellerem 
Tempo und beflügeltem Rhythmus des Sechsachteltacts 
aus. Sie beſtand aus zwei Theilen von acht Taeten, 

welche jedoch immer nur Achtel in ſich faßten. Man 
zog aber dieſe Tanzform bald zur Kunftdarftelung und 
gab ihr eine weitere Ausbildung, indem die Beſchrän⸗ 
kung auf eine beſtimmte Zahl der Taecte aufgehoben, die 
Achtel in Sechzehntheile aufgelöſt wurden. So entſtan⸗ 
den Abweichungen, weshalb man unter den Gattungsna⸗ 
men der Gigue andere Tanzformen aufnahm. Matthes 
ſon unterſchied drei Arten: Gigue, Loure, in wel 
cher das erſte Achtel punetirt und der Accent verſtärkt 
wird, oder die Achtel in ſchwererem Rhythmus als Vier— 
tel erſcheinen, von denen das erſte durch Accent hervor— 
tritt, und Canarie, welche dagegen eine noch ſchnel⸗ 
lere Bewegung als die Gigue in ſich faßt. Abgeſehen 
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davon, daß man dieſe Muſikſtücke auch für den Zweck 
techniſcher Uebung, namentlich im Spiel der Bogeninſtru⸗ 
mente, ſchrieb, wählten Händel, Bach, Mozart u. A. 
dieſe Form für heitere und humoriſtiſche Darſtellung, 
und zwar indem ſie der Bewegung zuweilen einen weite⸗ 
ren Raum im Zwölfachteltaet anwieſen und das Ganze 
zu freier Figurirung im Wechſel von zwei und drei Stim— 
men verwendeten, dabei die Nachahmung in verſchiede— 
nen Formen eintreten ließen und oft auch eine fugenar⸗ 
tige Geſtaltung wählten. Der äſthetiſche Charakter die⸗ 
ſer Tonſtücke beruht in reger Lebendigkeit und in der 
Einheit eines im raſcheren Fortſchritt wiederkehrenden 
Wechſels, wie er dem Humoriſtiſchen eigenthümlich zu⸗ 
kommt. Ruhe tritt nie ein, aber gemäßigte Aebergänge 
zu neuer Erregung; in der figurirten Durchführung, in 
mannichfachen Formen der Nachahmung, der Umkeh— 
rung, erſcheinen Bilder ungehemmter Regſamkeit; wo 
der Wechſel einer fugirten Form und der einfachen 
Stimmführung ſtatt hat, entſpricht er der Verbindung 
heiterer und anſcheinlich ernſter Gefühle, indem jene 
nach einem Ziele zu ſtreben ſcheint, welches in dieſer 
wieder verſchwindet, fo daß oft das Ganze einen necken— 
den Charakter annimt. Stets aber ſoll das Schöne hier- 
bei in Zierlichkeit und Anmuth natürliche Reize entfal⸗ 
ten, das luſtige Spiel nicht in affectvolle Aufregung 
übergehen und doch in dem beſchwingten Leben eine in= 
nere Bedeutung kund werden. Mozart's Gigue in G 
dur gehört zu der einfacheren Art, Bach's Compoſitio- 
nen in den Suiten zu den wmplirärteren z in denen der 
Meiſter ſeine große Kunſtfertigkeit zu erproben ſich nicht 
ſcheute, wie geringfügig auch die a eines Tanzes 
W mag. 


§. 44. 
wa | Polonai ſe. 
Aus der Zahl der Nationaltänze hat die muſikali⸗ 
ſche Kunſt vorzüglich die Polonaiſe zu einer ſelbſtändi⸗ 


gen Gültigkeit erhoben. Das Eigenthümliche dieſes Tan⸗ i 
zes beruht in einer beginnenden und bald wieder zögern⸗ 
den, gleichſam zurückgehaltenen Bewegung, welche da= 
durch mehr einem bedachtſamen Einherſchreiten gleicht. 
und zugleich ein raſtloſes Streben veranſchaulicht, wel⸗ 
ches das Bild eines nach Befriedigung verlangenden Ger 
müths abwirft. In dem Ganzen aber verſchmilzt mit 
Grazie eine feierliche Würde und der Ausdruck einer 
zarten Huldigung. Auf der einen Seite ertheilt der vol⸗ 
lere Dreivierteltack eine Gemeſſenheit, die jenen feierli⸗ 
chen Charakter ausſpricht und edel genannt werden muß, 
auf der anderen Seite wird durch die verſchobene rhyth— 
miſche Betonung des ſchlechten Tacttheils oder des zwei— 
ten Achtels ſowie durch Einſchnitte und) Cadenzen, die 
auf den ſchlechten Theil fallen, eine ſtockende, faſt zu= 
ende Bewegung ausgedrückt, welche jedoch durch die 
Auflöſung in kleine Noten wieder an Lebendigkeit ge⸗ 
winnt. So erhält die Polonaiſe bald eine mehr gravi— 
tätiſche Geſtalt und Aehnlichkeit mit einem Marſche, 
bald gibt ſie ein Bild ritterlicher Galanterie, bald aber 
ſpricht ſich in ihr auch belebteres Gefühl, bald Zärt⸗ 
lichkeit und Sehnſucht aus. Ein romantiſches Colorit 
iſt ihr durchaus zuſtändig. Die Modulation bewegt ſich 
frei und in weiterem Umfang, wird aber durch den 
Rhythmus und die ſchärfere Betonung in punctirten No⸗ 
ten bedingt, ohne in entſchiedenen Momenten ſelbſt zur 
Ruhe zu gelangen. Den Umfang bilden gewöhnlich drei 
Theile von ſechs, acht, zehn, zwölf Tactenz oft wird 
ein Trio von gleicher Form, doch in ſanfter und anmu⸗ 
thiger Weiſe meiſt in der Dominante oder der Parallele 
der Haupttonart, bisweilen ein zweites Trio mit Coda 
angefügt. In dem eigentlichen polniſchen Nationaltanz 
geſtaltet Anfang und Schluß ſich auf beſondere Weiſe, 
die man in der Uebertragung verlaſſen hat. Man nahm 
nemlich die Polonaiſe in die als Parthieen und Suiten 
benannten Tonwerke auf, und gab ihr endlich auch volle 
Selbſtändigkeit als einem durchgeführten Tonſtück, wo⸗ 
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bei die Grundform erweitert und nur das Charakteriſti— 
ſche der rhythmiſchen Verhältniſſe beibehalten wurde. 
Hierbei war der Abweg nicht fern, auf welchem man 
mit der rhythmiſchen Eigenthümlichkeit Alles erreicht zu 
haben glaubte, das Uebrige unbeachtet ließ, auch wol 
mit der unbeſtimmten Bezeichnung alla Polacca ein 
falſches Spiel trieb, indem man ſie jeder ſcharf accen— 
tuirten Compoſition im Dreivierteltact ertheilte. Selbſt 
für concertante Compoſition wurde die Polonaiſe gewählt, 
und ſogar auf Geſang übergetragen, ohne daß man über 
Namen und Weſen ſich Rechenſchaft gegeben zu haben 
ſcheint; ja in neueſten Tagen wurde fie zum Modearti— 
kel der Virtuoſen, bei deſſen Ankündigung ſchon der 
Kunſtkenner ſcheu zurücktritt und der Mode ein Ende 
wünſcht. Vortreffliche Compoſitionen als Nationaltänze 
lieferte der Graf Oginski. In freier Behandlung und 
mit belebter und zugleich graziöſer Durchführung eines 
ausdrucksvollen Thema gaben für einzelne Inſtrumente 
Ries, Kalkbrenner, Mayſeder, Fürſtenau und Andere 
erfreuliche, tanzrhythmiſch gebildete Coneertſtücke, die für 
geſellige Unterhaltung hinreichen und dem Virtuoſen ſich 
zu zeigen eine bequeme Gelegenheit darbieten. Auch in 
Sonaten, Concerten kommt dieſe Form als letzter Satz 
vor. Ausgezeichnet ſchön iſt die Polonaiſe in Beetho— 
ven's Concert Op. 56 und für's Pianoforte beſonders 
arrangirt ein Lieblingsſtück der Geſellſchaft geworden. 
Modewaare mit dem Beiſatz brillante, doch brauchbar 
für techniſche Uebung, lieferten Herz, Kreutzer und An— 
dere. Kalkbrenner ſtellte einmal einen Marſch, ein Don⸗ 
nerwetter und eine Polonaiſe zuſammen, wobei die Frage 
nicht ausbleiben konnte, was ſolch ein Ding bedeute. 
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| §. 45. 

Die übrigen Arten der Tanzmuſik, wie Allemande, 
Anglaiſe, Eccoſſaiſe, Walzer, Galoppe, kommen, wenn 
auch unſere beſten Componiſten nicht e e haben 
zu dieſer Region ſich herabzulaſſen, hier nicht in beſon— 


— 


dere Rückſicht. Die allgemeine auf ſie gerichtete Forde⸗ 

rung verlangt, daß die Melodie der eigenthümlichen 
Form des Tanzes im Rhythmus und in der Bewegung, 
ſey fie kreisförmig oder in Linien gehalten, entfpreche, 
Hebungen der Senkung durch Aceente gegenüber treten, 
und die Belebung, von Grazie durchdrungen, ſinnlich 
ergötze, ohne in geſuchte Künſtlichkeit überzugehen. Den 
ſchönen Figuren im Raume ſollen die zeitlichen in der 
Muſik gleichen, der Pulsſchlag eines heiteren Lebens im 
Rhythmus laut werden, aber in dieſem Allen Freiheit 
der ſchönen geiſtigen Form walten. Das Charakteriſti— 
ſche gewinnt einen größeren Umfang und entſcheidende 

-Wirkſamkeit in dem Ballet. Da wird der Künſtler auf 
die Geſetze der charakteriſtiſchen Darſtellung hingewieſen 
und ſteht dem dramatiſchen Tondichter zur Seite. 


Mari. 

| §. 46. - 
Beurtheilen wir den Marſch nach feiner Beſtim⸗ 
mung außer der Kunſt, alſo nach dem Zweck einen da— 
hinſchreitenden Zug, ſey er militäriſch oder bürgerlich, 
zu begleiten und durch den Rhythmus die Schritte zu 
regeln und zu beflügeln, ſo würde er hier füglich über— 
gangen werden können; doch auch er läßt eine kunſtge- 
mäße Behandlung zu und bietet dem Künſtler eine eigen 
thümliche Gelegenheit dar ſich in charakteriſtiſcher Zeich— 
nung zu bewähren. Im Allgemeinen ſteht feſt, daß 
jene äußere Beſtimmung durch abgemeſſene Betonung 
eines guten und ſchlechten Theils im Vierviertel- oder 
Zweivierteltact, und wo Achtel angewendet werden, durch 
punctirte Noten und durch eine genaue, im Ebenmaaß 
gehaltene Conſtruetion erreicht wird. Was hingegen 
den melodiſchen Inhalt anlangt, modifieirt denſelben 
die Beziehung, welche der Marſch als militäriſcher, als 
-eeremoniöfer, als Triumphmarſch, als Trauermarſch oder 
wie ſonſt die Veranlaſſung ſeyn mag, mit ſich führt. 
Gemeinſam iſt allen Arten das Feierliche, obgleich man 
II. 25 
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auch in neuer Zeit den Geſchwindſchritt mit einer Muſik 
im Trippeltact begleitet hat. Die charakteriſtiſche Schön⸗ 
heit ſoll ſich im militäriſchen Marſche muthvoll und 
kräftig, im Todtenmarſch ernſt und trauernd ‚im Sie⸗ 
gesmarſch prächtig und glanzvoll darſtellen, ohne daß 
die Trauer als weiche Klage, die Freude als tändelnde 
Fröhlichkeit erſcheine. Iſt hierbei die rhythmiſche Aus⸗ 
bildung, in welcher die einzelnen Tacttheile durch accen— 
tuirte Geltung hervortreten ſollen, eine weſentliche, ſo 
hat der Componiſt vorzüglich darauf zu ſehen, daß aus 
dem bezweckten Ebenmaaße nicht Einförmigkeit entſtehe, 
und in der feſten Haltung, welche Zerſtückeltes nicht 
zuläßt, dennoch Freiheit erhalten werde, um belebend 
und kräftigend zu wirken. Wird nun in einer dem 
Volke gewidmeten Muſik vorzüglich Klarheit der An⸗ 
ordnung und Ausführung verlangt, ſo kommt vor Allem 
die richtige und ausdrucksvolle Inſtrumentirung in Rück⸗ 
ſicht; denn ohne gehäuftes Tongeſchwirr will der unge— 
zwungene Gang der Melodie durch charakteriſtiſche Farbe 
der Inſtrumente, die meiſtens geblaſene ſind, gehoben 
und markirt ſeyn. Mancher hält einen Marſch zu com⸗ 
poniren für Kleinigkeit, und allerdings kann er auch eine 
Aufgabe für Anfänger werden; allein in einem fo gerin⸗ 
gen Umfange, der weder Tiefe der Gedanken, noch auch 
eine gehaltvolle Durchführung aufnimt, dennoch originell 
und geiſtreich zu ſeyn und eine charakteriſtiſche Zeich⸗ 
nung mit ſicherer Hand zu führen, zugleich aber das 
rhythmiſch Gemeſſene durch Grazie frei zu machen, ohne 
in's Kleinliche und Weichliche zu verfallen, kann ſelbſt 
den Meiſtern der Kunſt Lob erwerben. Auch haben ſie 
ſich davon nicht losgeſagt. Mozart gab bedeutungsvolle 
Märſche in der Zauberflöte und im Titus, Spontini 
treffliche Feſtmärſche, Beethoven den unsterblichen Trauer⸗ 
marſch beim Tode eines Helden in der Sonate Op. 26 
und in der Eroica. In militäriſchen Märſchen leiſtete 
Neidhardt Vorzügliches, wie in der hierher gehörigen 
Literatur die ehrenwertheſten Namen Ries, Marſchner, 
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Moſcheles, Kalliwoda, Schneider u. A. vorkommen. 
Eine Verbindung des Marſches mit Chorgeſang, wie ſie 
in uralter Zeit ſchon angewendet wurde, erhöht bei mi— 
litäriſchen und feſtlichen Märſchen die Wirkſamkeit, aber 
auch die Schwierigkeiten für den Componiſten, indem 
beide Theile auf's Innigſte verſchmolzen werden müſſen, 
und einerſeits die Einfachheit und rhythmiſche Gliede— 
rung, andererſeits das Ausdrucksvolle für Anregung der 
Gedanken erfordert wird. 


Variation. 


§. 47. 

Keine der ſchönen Künſte kann die Vereinigung 
mannichfacher Umgeſtaltungen eines zum Grunde geleg⸗ 
ten Gedankens ohne Nachtheil für die Originalität der 
Erfindung zur Aufgabe einer ſelbſtändigen Kunſtform 
machen; der Muſik allein iſt's gegeben eine ſchon vor⸗ 
handene Melodie in vielfache Formen umzukleiden und 
dieſe zu einem Ganzen zu verbinden. Wäre ſie nur auf 
unmittelbare Ausſprache des Gefühls beſchränkt, müßte 
ſie ſtreng der Entwickelung deſſelben folgen und dabei 
durch wechſelnde Seelenzuſtände hindurchführen ohne den 
Inhalt einer weiteren Behandlung zu übertragen; allein 
in ihr liegt zugleich ein freies Spiel der Phantaſie, in 
welchem möglich wird, eine Grundlage, man nenne ſie 
Gedanke oder Seelenbild, in mannichfache Form umzu⸗ 
geſtalten und ſowohl durch die Freiheit des Spiels ſelbſt, 
als auch durch die ſchönen und charakteriſtiſchen Formen 
geiſtig zu ergötzen. Mit der Figuration war auch die 
Möglichkeit der Variation gewonnen. Unter dieſem Na⸗ 
men verſtehen wir eine Reihe von verſchiedenen Geſtal⸗ 
tungen eines melodiſchen Satzes durch Verwendung der 
Mittel, welche Figuration, harmoniſche Combination, 
contrapunetiſche Kunſt darbieten; ein Thema erſcheint 
in verſchiedenen Formen, bald melodiſch zergliedert, er— 
weitert, ausgeführt, bald in Harmonieen umgeſetzt, bald 


unter veränderter Farbe und von Schmuck geziert, bald 
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in fugirter oder canoniſcher Geſtalt, doch fo, daß es im⸗ 
mer als Grundlage erkannt und daraus abgenommen 
wird, wie der menſchliche Geiſt umgeſtaltend einen Ge⸗ 
danken zum Gegenſtand ſeiner freien Thätigkeit bei der 
Wahl der Formen zu machen vermag. Zugleich aber 
zeigt ſich hierbei im Beſonderen, wie das Gefühl mit 
Reflexion verſchmilzt und ſo zum ſentimentalen wird. 


S. 48. 

Die Variation entſtand im Fortgang der Entwicke⸗ 
lung der Inſtrumentalmuſik, und zwar vorzüglich in 
Beziehung auf das Clavier dann, als man zu einem 
freien umfänglichen Spiel und zu einem Reichthum von 
melodiſchen und harmoniſchen Formen gelangt war, ins 
dem der Phantaſie ein unbeſchränkter Antheil an der 
Kunſt vergönnt ward, und dieſer Antheil in dem reflecki» 
renden Gefühl ſeinen vollen Stoff fand. Sie bot dem 
Meiſter Gelegenheit dar von einer Seite die Schätze ge— 
wonnener Mittel, von der anderen die Kraft und Fülle 
einer ſchöpferiſchen Einbildungskraft darzulegen, ward 
aber auch für Viele der Tummelplatz für leere, in blo⸗ 
ßen Formeln befangene Spiele, ſo daß auf keiner Stelle 
der Litteratur ſo vieles Kernloſe und Ungeſchlachte zu 
finden iſt als hier. Zahllos ſind die Produetionen die— 
ſer Art (denn welcher Componiſt hat nicht Variationen 
geſchrieben?) und man ſollte meinen, es ſey nicht allein 
das ganze Gebiet der hierzu erforderten Erfindung und 
Kunſtfertigkeit in Beſitz genommen, ſondern auch bei 
dem vielfachen Betrieb eine Geſetzlichkeit, wie die Kunſt 
fie vorausſetzen läßt, erreicht; allein in äſthetiſcher Hins 
ſicht hat man hier noch wenig geleiſtet und geringer, als 
man meint, iſt die Zahl der Beiſpiele, welche zu einer 
Norm dienen können. Der größte Theil der vorliegen- 


den Variationen hat nur techniſchen Werth. Finden wir 


in ihnen nicht mehr als eine Unterlegung eines aufge- | 
nommenen Gedankens unter ſtereotypiſche äußere For— 
men, z. B. der Triolen, der Octavengänge, der Ar— 
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peggien, fo hebt fich der Kunſtwerth von ſelbſt auf, und 
wir wenden uns, der Wiederholung abgenutzter Formen 
müde, von Spielereien ab, die höchſtens nur als Uebungs⸗ 
ſtücke angehender Gomponiften und Spieler . 
werden können. 


F. 49. 

Verfolgen wir die äſthetiſche Aufgabe bei der Va- 
riation in's Beſondere, ſo zeigt ſich, daß ſie auf Ein⸗ 
heit einer vielgeſtaltigen Mannichfaltigkeit, auf originel⸗ 
ler Neuheit, auf charakteriſtiſcher Zeichnung beruht; ja 
dieſer Letzteren ſollte ein ſo gültiger Antheil zufallen, 
daß man dieſe Kunſtform unter die Charakterſtücke zäh⸗ 
len könnte. Wie jetzt das Verfahren der Künſtler vor⸗ 
liegt und eine theoretiſche Regel gewinnen läßt, öffnet 
ſich ein doppelter Weg; ein dritter führt unmittelbar 
auf Erprobung techniſcher Virtuoſentugend, und kommt 
hier weniger in Rückſicht. Auf dem einen Wege wählt 
der Künſtler einen Satz oder Gedanken und ertheilt dem⸗ 
felben, ohne über ihn hinaus zu gehen, eine Aus- und 
Umbildung, indem er freie Figurirung, Umſtellung und 
Nachahmung, Gegenbilder in canoniſcher und fugirter 
Form hinzutreten läßt, und ſo darthut, in wie mannich⸗ 
faltiger Geſtalt dieſer eine Gedanke ausgeſprochen wer⸗ 
den kann, oder in wie weit ein reflectivendes Gefühl 
Erweiterung und Bedeutung gewinnt. Der Gedanke des 
Thema wird verallgemeinert. Da macht die ori⸗ 
ginale Erfindung, die Belebtheit der Phantaſie, die 
Auffaſſung der Hauptmomente, die Fertigkeit in klarer 
und ſinniger Darſtellung das Weſentliche aus, woraus 
der Hörer, vertraut mit dem Hauptgedanken, im Wech— 
ſel von Zartheit und Kraft, Bethätigung und Ergötzen 
ſchöpfen kann. Auf dem anderen Wege wird die Was 
riation zur charakteriſtiſchen Zeichnung, und hat ans 
ſchaulich zu machen, wie der eine Gedanke in verſchie— 
denen Seelenlagen und unter mannichfaltiger Beſtim— 
mung von außen her umgaeſtaltet werde, fo daß jede eins 
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zelne Wiederholung ein beſonderes Charakterbild darbie= 
tet. Der Gedanke wird individualiſirt. Da kann 
z. B. derſelbe als aus der Seele eines Zufriedenen, eines 
Fröhlichen, eines humoriſtiſch Geſinnten, eines Ernſten, 
eines Melancholiſchen und wie ſonſt wir die Seelenzu⸗ 
ſtände bezeichnen, für eine eyklusartige Reihenfolge ent⸗ 
nommen ſcheinen, oder er kann als die Grundmelodie 
eines ganzen Lebens, welche durch verſchiedene Situatio— 
nen hindurchgeht und gewiſſe Principien zwar anders 
geſtaltet, doch immer als die Einen feſthält, behandelt 
werden. Dort betrifft die Aufgabe vorzüglich formale, 
hier charakteriſtiſche Schönheit. Daß übrigens nicht je— 
des Thema für das zweite Verfahren taugt, verſteht ſich 
von ſelbſt; denn es muß einen dazu hinreichenden In⸗ 
halt mit Entſchiedenheit und Wahrheit darbieten. 

N 8. 50. 

Die Wahl eines Thema bezeugt die beſonnene Urs 
theilsfähigkeit des Componiſten. Er kann überhaupt nur 
ein ſolches wählen, welches der Variation fähig iſt, alſo 
ſowohl einen bedeutſamen und eigenthümlichen Inhalt in 
ſich faßt, als auch denſelben in ſolcher Einfachheit dar⸗ 
bietet, daß in ihm nicht ſchon vorausgenommen iſt, was 
erſt durch die Ausführung hinzukommen ſoll. Dies wohl 
erwägend wählten die Meiſter hierzu einfache Lieder oder 
liederartige Sätze, in denen namentlich der Rhythmus 
wohlgefällig und ausdrucksvoll hervortrat. Aber auch 
nicht zu voll und zu großartig darf die Bedeutſamkeit 
vorliegen, damit nicht Würdevolles oder Erhabenes einem 
in Paſſagen ſich ergehenden Spiel der Phantaſie preis⸗ 
gegeben werde. So wählten einſichtsvoll Haydn und 
Mozart die Themata in leicht erfaßbaren anmuthigen 
Sätzen. Wer dagegen, wie es geſchehen, den Choral: 

Eine feſte Burg iſt unſer Gott, in Variationen vers 
flüchtigt, und endlich eine Walzermelodie daraus formt, 
zieht das Heilige in den Staub. Man vergleiche damit, 


=. Bu 


wie Bach Choräle variirte, ohne der Würde Eintrag 
zu thun. 
0 §. 51. 

| ae ein taugliches Thema gewählt, dann hat der 
Künſtler die Reihe der Umgeſtaltungen, ſey es in der 
Ausführung der Melodie, oder in der harmoniſchen Bei⸗ 
ordnung mehrerer Stimmen, oder in rhythmiſchem Wech⸗ 
ſel, oder in der Stimmführung durch Begeiſterung, die 
ihm der aufgenommene Grundgedanke weckt, zu ſchaffen 
und darin eine vollkommene Originalität und friſche Le⸗ 
benskraft zu zeigen. Dabei darf er das Thema nie aus 
ßer Augen verlieren; denn wo daſſelbe ſich bis zum Uns 
kenntlichen birgt oder unter allerlei Paſſagen und Sprün⸗ 
gen gänzlich verſchwindet, hebt ſich die Variation von 
ſelbſt auf. Einfachen Elementen eine umfangreiche Ent- 
wickelung zu entlocken hat ſtets feine Schwierigkeit, und 
um das in der Melodie geborgene Embryo der Harmo— 
nie auszubilden wird Kenntniß der Harmonik erfordert, 
wenn dagegen ein Anfänger wol auch vermag eine Me— 
lodie in Paſſagen, die in den guten Taettheilen die 
Hauptmomente verrathen, mit Geſchick aufzulöſen. Ein⸗ 
heit bedingt das Ganze, und zwar in zweifacher Hin- 
ſicht. Einmal nemlich geht Alles von der Grundlage 
aus, und nicht als fortſchreitende Entwickelung, wie bei 
anderen Compoſitionen, ſondern als abgeſchloſſene Wie— 
derholung, und es kann deshalb auch der Umtauſch der 
Tonart nicht mehr wirken, als eine Umſetzung, ohne 
nothwendige Folge eines vorausgegangenen Motivs zu 
ſeyn. Es wechſelt oft ſo nur die Farbe. Ferner aber 
ſoll, wie ſelten dies auch beachtet wird, die Reihe der 
Veränderungen in ſich ein einheitsvolles Ganzes bilden, 
nicht um einen völlig erſchöpfenden Abſchluß möglicher 
Veränderung zu gewinnen, ſondern, weil die Verbindung 
der einzelnen Sätze leicht zu einer blos äußerlichen und 
zufälligen wird, muß die Anordnung ſo geſchehen, daß 
die Theile in einem folgerechten und dies iſt naturgemä— 
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ßen Buſammenhang ſueceſſiver Art ſtehen und aus dem 
einen Thema wirklich hervorgegangen ſcheinen. Das 
Gegentheil von dieſem Allen läßt ſich in vielen Beiſpie— 
len nachweiſen. Ob das Ganze einen Ausgang in ſelb— 
ſtändiger Form, alſo in einem rondoartigen oder fugir— 
ten Finale erhalte, und ob eine Einleitung auf das 
Thema hinführe, bleibt dem Componiſten nach Beſchaf- 
fenheit des Thema überlaſſen. Unſchicklich und oft in 
lächerlicher Weiſe geht nicht ſelten eine pathetiſche Ein⸗ 
leitung voraus, die weder mit dem Thema, noch mit 
den Voriationen einſtimmt. Es kann dagegen zweckmä⸗ 
ßig bedünken, um dem Hörer eine völlige Vertrautheit 
mit dem Thema zu vermitteln, nach jeder Variation eine 
Wiederholung deſſelben in urſprünglicher Geſtalt einfre= 
ten zu laſſen; doch ſollte dies nicht zur ſtabilen Norm 
werden. Nichts kläglicher läßt ſich denken als die Art, 
in welcher gewöhnlich Virtuoſen das Thema von dem 
Otcheſter wiederholen laſſen, um nur zu Athem und zu 
einiger Ruhe nach ihren Hände und Lunge abmühenden 
Operationen zu gelangen. Diejenigen Künſtler, welche 
die in ſich beſtehenden Stücke durch Bindeſätze an ein- 
ander reihen, erreichen, wenn nicht immer innere Ein— 
heit, doch einen feſteren Zuſammenhang, obgleich dabei 
nicht verſäumt werden darf den Eintritt jeder neuen Va⸗ 
riation dem Hörer bemerklich zu machen. Die Grenzen, 
innerhalb welcher die Phantaſie des Componiſten ſich bes 
wege, können nicht abgeſteckt werden; auch dürfte der 
Umfang des Thema nur um der Auffaſſung willen als 
ein mäßiger verlangt werden. Für Seb. Bach's Reich⸗ 
thum ward auch eine größere Länge nicht zum Ueber— 
maaß. Wenn überhaupt hier der originellen Erfindungs— 
gabe ein weiter Spielraum geöffnet wird, kann auf der 
anderen Seite Abſichtlichkeit und n nur ſchaden. 
Nimt man nemlich wahr, der Componiſt habe eine ge— 
wiſſe Formel nur auf das vorliegende Thema angewen— 
det, ohne von einem in dieſem liegenden Motiv veran— 
laßt zu ſeyn, ſo hebt dies das Weſentliche auf und alle 
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aufgebotene Künſtlichkeit kann nicht das in der Anlage 
Vermißte erſetzen. Ein Fortſchreiten von dem Einfachen 
zu dem mehr Complieirten wird ſtets als eine nafurges 
mäße Steigerung gefallen; der Contraſt tritt wirkſam 
ein, und ein Wechſel des mehr und minder Belebten, 


ein Zulaſſen mehrerer mitwirkender Stimmen, die Mo- 


dification des Rhythmus erhöht das Intereſſe. Dabei 
aber hat ſich durchaus Geſchmack zu bewähren, welcher 
um ſo größere Gefahr der Verirrung zu beſtehen hat, je 
leichter eine zu erſtrebende Mannichfaltigkeit zu Griffen 
nach dem Smppanten, Sonderbaren und Unnatürlichen 
verleitet. | | 


8. 52. 


Der Meiſter der Kunſt kann in dieſer Kunſtform, 
welche leider unter Vieler Händen bis zur Gemeinheit 
herabgeſunken iſt, einen Beweis feiner gefamten Kunſt— 
anſicht aufſtellen, wie ſolches auch wirklich geſchehen iſt. 
Seb. Bach variirte in demſelben Geiſte, mit welchem er 
die größten Werke ſchuf; denn durchaus neu in der Er— 
findung wählte er die tiefſinnigeren, aber ſtrengeren For: 
men aus dem Gebiete des Contrapunets und ſchritt in 
der Bearbeitung aller Stimmen, weil eben das Ganze 
in ſeiner Gewalt war, kräftig vorwärts, ohne immer 
auf den Zweck anmuthiger Ergötzlichkeit zu achten. Seine 
dreißig Variationen zu einer Arie zeigen, wie ihm nur 
möglich war ein Thema canoniſch durch alle Intervallen 
hindurch zu behandeln und in der ſtrengen Nachahmung 
frei ſich zu bewegen. Mozart und Haydn halten ſich 
meiſtens an das Beſondere und laſſen die Ausführung 
der einzelnen Stimmen wechſeln, immer aber die Auf— 
gabe formaler Schönheit im Auge, woraus eine Menge 
der lieblichſten Geſtaltungen herporgingen. Haydn ſtrebte 
nach Lebendigkeit und heiterer Anmuth, Mozart nach 
Bedeutſamkeit, wozu er namentlich Contraſte heranzog, 
daher bei ihm ein größerer Wechſel der Charakteriſirung 
ſtatt findet. Beethoven erſcheint auch auf dieſem Felde 


* 
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als genialer Schöpfer, dem eine Unendlichkeit zu Gebote 
ſteht. Ihm wird das Thema zur Idee, und dieſe ſtrahlt 
dann in aller Wiederholung neugewonnen und in verän— 
derter Erſcheinung als die Eine wieder; die Phantaſie 
hat jeder Variation einen eigenthümlichen Stempel auf⸗ 
gedrückt, welcher bezeugt, hier walte ein inneres See— 
lenleben, nicht ein Spiel der Zufälligkeit. Nirgends 
nimt man eine Feſſel wahr, die doch das Thema mit 
ſich führt; der freie Flug ſeines Geiſtes bleibt auch in 
der abgeſteckten Sphäre der gleiche. Welchen Reich⸗ 
thum hat er in den 35 Variationen Op. 420 dargelegt! 
Mehrere ſeiner Sonaten, wie ſeine letzten Op. 109 und 
111 enthalten nicht minder bewundernswerthe Leiſtungen. 
In jenen Op. 109, wo fünf Variationen an ein aus 
tiefer Seele geſchöpftes Andante ſich anreihen, prägt 
jede eine beſondere Seelenſtimmung aus, und wem an 
Begriffen gelegen iſt, kann ſie hier leicht zur Bezeich⸗ 
nung des Charakteriſtiſchen auffinden. Die fünfte gibt 
Stoff zu langer Betrachtung. Das Charakteriſtiſche 
wählte Maria v. Weber zu ſeinem Standpunet. Ihm 
ſind Variationen ein Cyklus kleiner Gemälde, in denen 
dieſelben Hauptfiguren wiederkehren und den einen Spruch 
in verſchiedenen Lagen des Lebens anſchaulich werden 
laſſen. Daß er im Rhythmiſchen auch hier ein wirkſa⸗ 
mes Mittel auffand, läßt ſich vorausſetzen. Neun Va⸗ 
riationen geben uns zu dem Liede an die ſchöne Minka 
ein fortgeführtes Gemälde wechſelnder Zuſtände, in de— 


nen allen die Klage des von der Geliebten ſcheidenden 


Kriegers durchklingt, anfangs in ruhiger Wehmuth, die 
tiefer dringt, um zuerſt mit auflodernder Heftigkeit laut 
zu werden, dann die volle Kraft dem Schmerz entgegen 
zu ſtemmen, welche Gegenſätze ſich wiederholen, bis 
milde Beruhigung zur innigen Freude wird, womit auch 
Sehnſucht beſeeligt. Noch entſchiedener tritt die Charak⸗ 
teriſtik in den Variationen über ein Zigeunerlied hervor. 
In neueſter Zeit ward die Beſtimmung der Variationen 
der Virtuoſität zu dienen, für welche allerdings achtungs⸗ 
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werthe Werke, auch mit Bewahrung der Zartheit, wie 
von Rode 70. Op., von Kalkbrenner in Behandlung 
des dreitönigen Lieds von Rouſſeau, oder mit Energie 
und leidenſchaftlicher Bravour, wie von Herz, Li— 
pinski u. A., geliefert worden find. Von der Unzahl, 
bedeutungsloſer Paradeſtücke, wie von dem Schwall lee⸗ 
rer, die Zuhörer bis zum Verdruß langweilenden Pros 
duetionen, die nur Fertigkeit in Läufern, Doppelgriffen, 
Arpeggien und dergleichen bezwecken, kann hier nicht 
weiter die Rede ſeyn. g 


§. 35. 


Beſonders müſſen wir noch der Aufnahme der Va⸗ 
riation in größere Compoſitionen gedenken. Die namhaf⸗ 
teſten Meiſter haben in Symphonieen, Quartetten, So⸗ 
naten ihr in der Mitte oder am Schluſſe eine Stelle 
eingeräumt, und man hat kein Bedenken dagegen laut 
werden laſſen. Wohl gerechtfertigt erfcheinen in Beetho— 
ven's Septett die wunderſchönen Variationen; ein Mei⸗ 
ſterſtück für charakteriſtiſche Wirkſamkeit des Klangs der 
Inſtrumente; denn ſie bilden dort ein mehr ſelbſtändiges 
Ganzes. Haydn gab mehrmals dem Andante als Mit- 
telſatz dieſe Form und hat darein nicht ſelten das Zar⸗ 
teſte und Anmuthigſte aufgenommen. Soll aber in einem 
größeren Werke eine in allen Theilen organiſch ausge⸗ 
prägte Idee enthalten ſeyn, und erfordern die hierzu aufs 
genommenen Gedanken eine tiefere Erſchöpfung und voll⸗ 
ſtändige Durchführung, ſo bedünkt mit Recht die Form 
der Variationen in ihrer Beſchränkung und Wiederkehr 
zu eng und kleinlich, indem eine Reihe Bilder da zus 
ſammentritt, wo wir ein ausgeführtes großes Gemälde 
erwarten, und jene Bilder ſelbſt wol einer charakteriſtiſchen 
Zeichnung, aber nicht idealen Entwürfen Raum geben. 


Suite 


8. 54. 
Mehrere Muſikſtücke, die entweder Tänze oder Lie⸗ 


„ 


der in ſich faßten, in einen äußeren Zuſammenhang zu 
ſetzen und daraus eine Reihenfolge zu bilden konnte nicht 
lange ausbleiben, als man ein Inſtrument erfunden 
hatte, welches ſelbſtändig harmoniſche Tonverbindungen 
darzuſtellen vermochte, das Clavier. Man reihete alſo 
im 17. Jahrhundert Sätze in Tanzformen, als Alle⸗ 
mande, Pavane, Courante, Gavotte, Bourre, Sara- 
bande, Menuetto u. A. an einander, oft mit dazwiſchen⸗ 
geſtellten Arien, und nannte dieſe Vereinigung von vier 
oder ſechs und ſieben Sätzen Suite. Die Stücke wa⸗ 
ren meiſtens in einer Tonart geſetzt und auf die ernſten 
Tänze und Arien, wie Sarabande, Allemande, folgten 
heitere, wie Gigue, Chaconne. Oft ging eine Einlei⸗ 
tung, Ouvertüre oder Toccata, voraus. Man nannte 
eine ſolche Compoſition auch Suonata da camera. Noch 
Seb. Bach blieb der einmal feſtgeſtellten Ordnung treu, 
ſo daß in einer Tonart nach einem Präludium (Ouver- 
ture, Entrée, Sonatina) eine Allemande, eine Cou⸗ 
rante, eine Sarabande, eine Gigue folgten. Dieſe Com⸗ 
poſitionen dienten zur Unterhaltung und zur Uebung im 
Spiel. Bach war der Erſte, welcher in eine ſo zufällige 
Form künſtleriſchen Geiſt eintreten ließ und in den ſo⸗ 
genannten engliſchen Suiten originelle Erfindungen der- 
Melodie und Harmonie aufſtellte, welche durch Klarheit 
und innere Lebendigkeit, wie durch feſte Haltung und 
gediegene Charakteriſtik ſtets den Namen der Muſter⸗ 
haftigkeit behaupten werden. Einen inneren Zuſammen— 
hang der Theile gewannen dieſe Werke niemals. Spä⸗ 
ter übertrug man die Namen der einzelnen Stücke, wel⸗ 
che die Kirchenſonate (Suonata da chiesa) bildeten, 
Allegro, Andante, Preſto, und nannte ſolche Zuſam⸗ 
menſtellungen Parthien (Partita), bis gegen das Ende 
des 18. Jahrhunderts man den Namen Divertimento 
oder Divertissement wählte und damit zugleich den 
Zweck, welcher dem Componiſten vor Augen ſchwebte, 
ausſprach. 
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Divertimento. 
98. 

Achteten die Componiſten unſerer Tage forgfamer 
darauf, daß ein jedes Werk einer beſtimmten Kunſtform 
angehören und nach derſelben benannt werden muß, und 
wären ſie eben deshalb bedacht neuen Erfindungen neue, 
aber charakteriſtiſch richtige Namen zu ertheilen, ſtände 
es mit dem Betrieb der muſikaliſchen Kunſt überhaupt 
beſſer, und dem Unweſen, mit welchem man allerlei 
Tonkram unter die Titel Potpourri, Intermezzi, Im⸗ 
promptü, Divertiſſement ſtellt, ohne die Frage zu erle— 


digen, was ein folches Machwerk eigentlich beſagen folle, 


wäre endlich geſteuert. So aber läßt ſich aus den vor« 
liegenden Werken keine Regel für die Theorie abneh⸗ 
men, und dagegen auch keine theoretiſche Geſetzlichkeit 
auf dieſe Produete anwenden. Daher darf auch nicht 
befremden, wenn man lieſt: „Das Divertimento iſt ein 
Tonſtück, welches keinen beſtimmten Charakter hat,“ 


oder „Tongemälde, die, alles ächten Kunſtausdrucks ent⸗ 


behrend, neben der Ergötzung des Ohrs höchſtens nur 


noch die praktiſche Uebung zum Zwecke haben.“ Dann 


ſteht dieſe Art der Compoſition noch niedriger als ein 


Quodlibet in der Malerei. Man mag zugeſtehen, es 
können einzelne Gedanken zu Sätzen verarbeitet und als 
befondere Stücke an einander gereiht werden, mag eins 
räumen, es ſey nicht nöthig, daß in dieſen Sätzen eine 
polyphoniſche Bearbeitung, alſo Selbſtändigkeit der eins 
zelnen Stimmen eintrete und eine genaue Durchführung 
den Gedanken Nachdruck und Klarheit ertheile; dennoch 
wird gefordert werden müſſen, daß in dem Divertimento 
ein bezüglicher Zuſammenhang obwalte und die einzelnen 
Theile einem Charakter entſprechen. Sie können zur 
Ausſprache leicht angeregter, und wenn auch nicht aus 
der Tiefe der Seele ſtammender, doch lebhafter Gefühle 
dienen und ſowohl in freier Bewegung durch formale 
Schönheit erfreuen, als auch durch Verſchiedenheit und 
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Contraſt der Seelenzuſtände ein Intereſſe gewähren. 
Dann mag der Zweck der Unterhaltung immerhin gültig 
bleiben. Die Grade der Bedeutſamkeit und der Thätig— 
keit der Phantaſie ſind hierbei unbeſtimmbar. 


§. 56. 
Die vorhandenen Compoſitionen dieſes a wie 
ſie Cramer, Steibelt, Vanhall lieferten, zeigen eine un⸗ 
vollkommene, noch nicht ausgewirkte Sonatenform, oft 
freilich mit vorherrſchender Zufälligkeit. So gab Cra⸗ 
mer Divertimenti, von denen das ſechſte enthält: Prä⸗ 
ludium, Volkslied mit Variationen, Intermezzo, Fan⸗ 
dango, Rondo paſtorale; das dritte Grazioſo, Allegro 
en Chasse, Ariette mit Variationen, Rondo. Man 
ſchrieb ſolche Sätze für einzelne, aber auch für zwei und 
vier Inſtrumente, vorzüglich aber für das Clavier, und 
beſtimmte das Meiſte zur Uebung im Spiel, z. B. Cam⸗ 
pagnoli für die Violine, Unzählige für's Pianoforte, 
wo dann der inſtructive Zweck allein zu beachten. Wo 
die Künſtler ſich auf das Anmuthige und Niedliche be⸗ 
ſchränkten, da konnten fie in kleine Miniaturbilder wahr- 
haft Ergötzliches und Schönes faſſen, wie dies Maria 
v. Weber gethan. Viele aber wählten den unbeſtimm⸗ 
ten Titel nur darum, weil die Namen Sonate oder 
Quartett ihren dürftigen und anſpruchloſen Leiſtungen 
nicht zu entſprechen ſchienen. Doch unſere Zeit, die man 
darum kraftlos nennen kann, verſchwendet ihre beſſeren 
Talente in fragmentariſcher Thätigkeit und liefert ſtatt 
größerer mit Fleiß ausgearbeiteter Werke nur einzelne 
oft ſchön geſchmückte und erfreuliche Gedanken, die in 
einem Spiel der Zufälligkeit verſchweben und von einem 
wahrhaften Kunſtleben dereinſt Zeugniß zu geben nicht 
vermögen. 


Sonate. 
N 8. 57. 
Um zu einer theoretiſchen Beſtimmung des Weſens 
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der Sonate zu gelangen gibt die Geſchichte ihrer Ent⸗ 
wickelung inſofern einige Anleitung, als die nun feſt⸗ 
ſtehende Norm mit dem Fortſchritt der Kunſt überhaupt 
gewonnen worden iſt. Urſprünglich hieß Sonate jedes 
von Inſtrumenten, namentlich von einer oder zweien, 
Violinen, mit und ohne Baß, ausgeführte Muſikſtück, 
welches entweder an Stelle eines Präludium dem Ge⸗ 
ſange vorausgeſchickt oder ſelbſtändig vorgetragen wurde. 
Man unterſchied davon Canzone und Symphonie, wel⸗ 
che in friſcher Lebendigkeit einen heiteren Charakter dar⸗ 
ſtellten, indem der Sonate ein ernfter und, wie die al» 
ten Theoretiker ſagen, gravitätiſcher Gang und ein den 
Geſangmotetten ähnlicher Stil angewieſen wurde. In 
der ſogenannten Kirchenſonate (Sonata da chiesa) ver- 
band man langſame, als Adagio, Largo, Andante bes 
zeichnete Sätze mit Fugenartigen. Die Fugenform herrſchte 
vor, ſobald mehrere Inſtrumente angewendet wurden, bis 
der Geſchmack ſich für die Melodie entſchied und nicht 
ſowohl auf Mehrſtimmigkeit als auf das Ausdrucksvolle 
der Modulation achtete. Scheibe lehrte: „Der erſte ge= 
ſchwinde Satz iſt insgemein eine ordentliche Fuge oder 
eine ſolche Imitation, die nur in wenig Stücken von der 
Fuge abweicht. Ueberhaupt aber muß allemal ein tüch⸗ 
tiger und wohl ausgeſuchter Contrapunkt vorhanden ſeyn.“ 
Als das Clavier vervollkommt und deſſen Spiel allge⸗ 
meiner geworden war, trug man in der zweiten Hälfte 
des 17. Jahrhunderts die Sonatenform, welche für 
Streichinſtrumente beſtand, auf dies für Verbindung des 
Melodiſchen und Harmoniſchen geeignete Inſtrument über 
und arbeitete in dieſer Art neben den modiſch geworde— 
nen Suiten und Parthieen viele Werke aus, theils um 
eine mehrſtimmige Durchführung dem einen Inſtrument 
anzueignen, theils um die in den Suiten herkömmliche 
zufällige Combination von Tanzſtücken gegen eine bes 
ſtimmtere Form zu vertauſchen. An einen inneren Zu⸗ 
ſammenhang und Bildung eines Ganzen wurde dabei 
noch nicht gedacht. So gab Kuhnau, nach Becker's 


en 


Angabe der Erſte in Deutſchland, 1695 eine Sonate, 
in welcher auf ein Allegro ein ſanfter und langſamer 
Satz als Adagio folgte, dann ſich ein lebendiges Allegro 
anſchloß und das Erſte wiederholt wurde. Das Weſent— 
liche lag darin, daß an Stelle der an einander gereihe— 
ten ähnlichen Sätze und ſtatt der Gleichartigkeit der 
Tonart und Modulation, im Wechſel des Allegro und 
Adagio und in Durchführung von drei und vier Stim— 
men eine größere Mannichfaltigkeit der Figurirung, nas 
mentlich in Nachahmung und in fugirter Form, erreicht 
wurde, das Ganze aber wenigſtens die Anlage eines 
Charakterſtücks gewann. Da theilte ſich denn das Ver— 
fahren der Componiſten. Einige beſchränkten ſich auf 
die Mehrſtimmigkeit und die Ausführung in einem ein— 
zigen Satze, wie Domenieo Scarlatti eine Sammlung 
Sonaten in 6 lebhaften Sätzen von zwei Theilen, und 
29 Allegri mit einer dreiſtimmigen Fuge (moderato 8g) 
voll glänzender Paſſagen, Läufer, gebrochener Accorde 
für fertige Spieler ſchrieb. Andere nahmen eine gleiche 
Bearbeitung in die Suiten auf, wie Sebaſt. Bach und 
Händel. Doch ſchon Mattheſon klagte im Jahr 1757 
über Entartung der Sonate, in welcher man mehr auf 
Bewegung der Finger als der Herzen ausginge. Was 
in der Anlage gegeben war, bildete Emanuel Bach zu 
einer Beſtimmtheit um, welche nicht allein zu der von 
der ſpäteren Zeit anerkannten Grundform hinleitete, ſon⸗ 
dern ein 3 erwogenes äſthetiſches Princip verrieth. 


§. 58. 

So verſchiedenartig die allgemeine Bezeichnung des 
Weſens der Sonate in Lehrbüchern lautet, kann im Vor⸗ 
aus leicht zugeftanden werden, jede Einzelne habe wenig- 
ſtens ein Merkmal mit Wahrheit ergriffen, ohne das 
Ganze umfaßt zu haben. Sprechen wir mit Einigen, 
die Sonate ſey ein Monolog, und dieſer könne von einer 
oder zwei Stimmen begleitet ſeyn, fo iſt damit eigent⸗ 
lich Nichts geſagt, da dies auch anderen Formen der 


BER „ ˙ 1 
Inſtrumentalmuſi k zukommt. Die Meiſten beruhigten 
ſich in der Annahme, die Songte mache ein Inſtrumen⸗ 
talſtück aus, welches verſchiedene Gefühle in mehreren 
Sätzen wechſelnd darſtelle, wobei die Hauptfrage unbe⸗ 
achtet bleibt, was die verſchiedenen Gefühle verbinde 
und wie üiberhöupt eine ſolche Zuſammenſtellung mit der 


Idee der Schönheit einſtimme. Woher aber- vorzüglich 


die Sonate zur Darſtellung von Gefühlen und Leiden⸗ 
ſchaften ſich eigne, ſieht man nicht ab, und kaum ver⸗ 
ſtändlich iſt, was Schulz bei Sulzer Be „die So⸗ 


nate führt ein empfindſames Geſpräch in leidenſchaftli⸗ 


/ 


chen Tönen unter gleichen oder von einander abftechenden 
Charakteren.“ Endlich kann auch der Grundſatz keine 
Anwendung finden, nach welchem in der Sonate meb- 
rere Stimmen verſchiedene Gefühle mehrerer Perſonen 
ausdrücken; denn einmal exiſtirt die Sonate vom Ur⸗ 
ſprunge an für ein Inſtrument, und dann muß unter⸗ 
ſchieden werden, ob eine zweite und dritte Stimme nur 
begleitende oder Hauptſtimmen ausmachen, wie denn im 
Allgemeinen hier eine gleichzeitige Ausſprache diſparater 


Gefühle keineswegs ſtatt findet. Der Wahrheit am 


nächſten ſtand Forkel in feinem Brief über Bach's F- 
Moll⸗ Sonate, indem er die Regel der Anordnung ge⸗ 
nauer erwog. | 


§. 39. 

Sonate iſt die charakteriſtiſche durch Inſtrumente 
ausgeführte Darſtellung mehrerer naturgemäß verbunde⸗ 
ner Seelenzuſtände, welche als Entwickelung eines Grund⸗ 
gefühls betrachtet werden können. So aber beruhen in 
dem Charakteriſtiſchen und in der naturgemäßen Verbin⸗ 
dung die weſentlichen Momente. Unzählige Sonaten 
widerſprechen dieſer Beſtimmung durch völlige Charakter⸗ 
loſigkeit, wodurch jedoch eine Unrichtigkeit des gegebenen 
Begriffs keineswegs erwieſen wird. Der Charakter der 
Zuſtände, durch welche der Tondichter, von einem Grund⸗ 


BRAIN en, hindurchſchreitet, wird hier zur Auf⸗ 
II. 24 * 
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07 muftteüger Darſtellung, und Alles, was der 
Phantaſie entſtrömt und worauf die manzichfaltige Sum: 
me der Mittel in Modulation, Figurirung, contrapuncti⸗ 
ſcher Kunſt verwendet wird, dient der charakteriſtiſchen 
Schönheit. So mag 0 die Sonate ein Seelen⸗ 
gemälde genannt werden, ja in ſeinen Theilen eine nä⸗ 
here Bezeichnung durch Begriffe zulaſſen, wenn nur da⸗ 
bei jene Bedingungen berückſichtigt werden, welche das 
1. Buch S. 89 aufſtellte. Nichtig und ſinnlos lauten 
Namen wie Retour à Paris, Adieux de Londres; 
vollkommen ausreichend aber Beethoven's Benennung: 

Les adieux, l'absence et le retour, oder Clementi's 

Didone abbandonata. _ 
§. 60. 

Aus dem, was über charakteriſtiſche Darſtellung im 
Aten Cap. des Lten Buchs geſagt worden iſt, worauf 
wir zurückweiſen, ergibt ſich das Regulativ des allge⸗ 
meinen Verfahrens. Hier aber muß erörtert werden, 
welcher Stoff der Sonate gegeben ſey. Dieſen bietet in 
größter Mannichfaltigkeit der reiche Umfang dar, wel⸗ 
cher die Regionen erweiterter und beengter Gefühle, der 
Luſt und des Schmerzes, geſteigerter Affecte, leiden⸗ 
ſchaftlicher Regungen in ſich faßt, und von dem, was, 
ein menſchliches Seelenleben bewegt und erſchüttert, nie⸗ 
derbeugt und erhebt, die Wirkungen aufnimt. Mehr 
aber als dies, da es auch in anderen Kunſtformen er⸗ 
ſcheinen kann, macht die Folge und Verbindung der ver 
ſchiedenen Zuſtände aus, wenn die Sonate nicht in al⸗ 
terthümlicher Weiſe aus einem Satze beſtehen, oder nur 
fragmentariſche Darſtellung enthalten ſoll. 

Hier leitet uns die Natur, in welcher ein öfterer 
Wechſel der Zuſtände an ein Geſetz der Stetigkeit und 
in Erhebung und Senkung gleichſam an eine rhythmiſche 
Folge gebunden iſt. Es beſteht unſer Seelenleben in 
Gegenſätzen, die als fortſchreitende Entwickelung ſich be— 
rühren und in einander eingreifen; der Erregung folgt 

1 


a — 371 — 

Beruhigung, und dieſer neue Erregung; Trauer oder 
Sehnen tritt an die Stelle der Freude, um auf's Neue 
beruhigt zum Frohſinn zurückzukehren. Dies darzuſtellen 
iſt die Aufgabe der Sonate, die zu einem Seelenbilde 
vorzüglich dadurch wird, daß fie, nicht einzelne Momente 
abgeſondert hervorhebend oder einzelne Gedanken durch⸗ 
führend, eine Reihe von Zuſtänden in ihren Gegenſätzen 
erfaßt, und ſo im Beſonderen ein Abbild allgemeiner 
Menſchlichkeit, deſſen, was der Menſch in ſeinem In⸗ 
neren lebt und leidet und erſtrebt, aufſtellt. Totalität 
ber merellung wird zum Geſetz. | & 


8. 61. ° 

Halten wir dieſes feſt, ſo ergibt ſich von ſelbſt, daß 
der charakteriſtiſche Zuſammenhang zu einem beſonders 
gültigen Geſetze für die Compoſition der Sonate wird.“ 
Wann das Einzelne nicht zur Einheit eines Ganzen 
ſtimmt, hebt die Zufälligkeit den Eindruck auf, welchen 
ein durchgeführtes Seelengemälde mit ſich führen ſoll. 
Dieſe Einſtimmung aber fest zugleich Vollſtändigkeit 
voraus; denn das Gefühl muß ſich in dem Werke 
gleichſam ausleben. Das Kräftige muß zur Erregung, 
die Erregung zur Beruhigung kommen; da, wo eine be⸗ 
engende Feſſel ſich um die Seele legt, verlangt ſie ſelbſt 
und der Hörer Befreiung und Verſöhnung mit dem, was 
ihren Frieden ſtörte. Darum tritt hier auch das früher 
erläuterte Geſetz von der vollen Befriedigung des Ge⸗ 
müths mit aller Wirkſamkeit ein. 

Als zweite ſpecielle Forderung haben wir die In⸗ 
dividualiſirung namhaft zu machen. Das Gefühl oder 
der Inhalt des Muſikſtücks muß mit Beſtimmtheit auf⸗ 
gefaßt uud klar bezeichnet werden. Je mehr der Fort 
ſchritt und die Entwickelung der Seelenbegebenheit in ers 
kennbaren Zügen kund wird, deſto entſchiedener können 
auch die einzelnen Tongruppen und der Gedankenlauf 
wirken, wodurch keineswegs der freie Flug der Phanta⸗ 
ſie gehemmt wird. Der Componiſt hat für dies Alles 
| 24 
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in ſich eine entſchiedene Seelenſtimmung zu gewinnen, in 
derſelben von einem beſtimmten Puncte aus den Gang 
der Entwickelung zu verfolgen und ein Endziel zu erreis 
chen, welches ſowohl in der Natur des Gefühls als auch 
in der anregenden Idee begründet iſt. Dies aber darf 
nicht fo verſtanden werden, als ſolle ein abftract Ges 
dachtes in conerete Form gekleidet werden, und der Comes 
ponift habe einen Begriff oder eine fpecielle Lebensbe⸗ 
gebenheit in Tonbilder umzuſetzen (was er doch nie zu⸗ 
reichend vermag); vielmehr ſoll derſelbe ſich von Be⸗ 
griffen losſagen, dagegen aber ein im Inneren wirklich 
ergriffenes Leben ausſprechen. Richtig beſtimmte Beetho⸗ 
ven in mündlicher Mittheilung den Inhalt vom Allegro 
in der Sonate Op. 14. No. 1 als die Darſtellung zweier 
gegenüber geſtellter Principien, von denen das Eine bit⸗ 
tend, das Andere widerſtrebend erſcheint, ohne daß er 
Begriffe von Perſönlichkeit (z. B. des Liebhabers und 
der Geliebten) beifügte. | - 


8. 62. 5 N 
Will man an dem, was theoretiſch feſtſteht, ein⸗ 
zelne Werke prüfen, wird die größte Vorſicht nöthig, 
damit nicht ein Erſonnenes oder Erträumtes untergelegt 
und dem Tondichter, bei dem allerdings ein Plan vor 
ausgeſetzt werden muß, ein Specielles zugeſchrieben werde, 
an welches er nicht gedacht hat, nicht denken konnte. 
Nie darf vergeſſen werden, daß nur Gefühlsdarſtellung 
vorliegt. Wir beſchränken uns auf wenige Beiſpiele. 
Emanuel Bach's erſte Sonate der dritten Sammlung in 
F moll beſteht aus drei Sätzen: Allegro, Andante, An⸗ 
dantino grazioſo. Der erſte Satz ſpricht ein Gefühl des 
Unwillens und heftiger Aufregung aus; das Andante 
bringt das Bild ruhiger Beſchauung und Faſſung, an 
welches ſich der dritte Satz anſchließt, nicht um eine 
plötzliche Umwandelung in Heiterkeit zu ſchildern, ſon⸗ 
dern um das aufgeregte Gemüth in einer nothwendig 
eintretenden Beruhigung zu zeigen, die jedoch immer 


„ 


noch einen geheimen Schmerz verräth, den man entwe⸗ 
der darauf, daß jene Aufregung nicht grundlos war, 
oder auf eineͥ »Anſprache der Reue beziehen kann. Hier 
alſo ſehen wir ein vollſtändiges Gemälde, in welchem 


jedoch nur dargeboten wird, was vom Hörer ohne Hülfe 
der Erklärung unmittelbar verſtanden werden kann. Iſt 


der die Seelenſtimmung veranlaſſende Gegenſtand als ein 
thatſächlicher uns bekannt, werden wir dem Tondichter 
mit mehr Sicherheit folgen, ohne in Deutung des In⸗ 


dividuellen uns zu verlieren. So bei Neukomm's So⸗ 


nate auf Duſſek's Tod. Sie beginnt mit einem ernſten 
Satz, deſſen Thema Beſtimmtheit und Feſtigkeit in ſich 
faßt, dem aber ſanfte Nebengedanken und namentlich 


eine rührende Figur beigegeben ſind, ſo daß uns das 


Gefühl beim Anſchauen eines endenden Lebens mit ſei⸗ 
nem tiefgreifenden Schmerze erkennbar wird. Eine kla⸗ 
gende Melodie ſpricht dieſen Schmerz ausführlicher aus, 
bezeichnet ihn als bitteren durch fremdartige und herbe 


Klänge. Es kehrt das erſte Thema zurück, kann aber 


nicht wieder als ſanfte Klage erſcheinen, der Schmerz 
iſt heftiger geworden. Dieſer ſteigert ſich bis zur Er⸗ 
ſchöpfung, in welcher die ſinkenden Töne zur ruhigeren 
Trauer ſich neigen. Bei längerem Verweilen auf dies 
ſem Puncte erwacht neue Kraft, das Gefühl wird leb— 
hafter und der erſte Hauptgedanke erſcheint in einer ent⸗ 
legenen Tonart und in ſchnellerem Tempo. Die ganze 
von Schmerz durchdrungene Seele iſt da in Thätigkeit, 
durchaus aber ein Grundgefühl feſtgehalten, das in feis 
ner höheren Steigerung mehr Gedrängtheit, Fülle und 
Lebendigkeit mit ſich führt. Der Künſtler würde aber 


gegen ein Geſetz der tragiſchen Darſtellung gefehlt has. 


ben, hätte er in der ſchmerzvollen Aufregung geendet; 


er verſäumt nicht, das Gemüth der Hörer ganz zu be⸗ 
friedigen, indem er den ernſten, aber auch wohlthuenden 


Troſt in die feierliche und zugleich milde Form eines 
Marſches kleidet, mit welchem er dem geliebten Todten 


zur Grabſtatt folgt. Als Beethoven um Angabe des 
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Inhalts der Sonaten Op. 57 in F moll und Op. 29 
in D moll erſucht wurde, antwortete er, man ſolle nur 
Shakeſpeare's Sturm leſen. Allerdings iſt daher die 
Deutung für jene Seelencharakteriſtik zu entnehmen. 


8. 65. 

Mag immerhin die Theile, aus welchen die Sonate 
beſteht, urſprünglich der Zufall verbunden haben; was 
aus dem Zufälligen eine Ordnung ſchuf und dieſe als 
allgemeine Norm beibehalten ließ, war ein künſtleriſcher 
Inſtinet, der ohne vorausgegangenes pſychologiſches Stu⸗ 
dium dasjenige trifft, was der Natur des inneren See⸗ 
lenlebens eingeboren iſt, und der hinzutretenden For⸗ 
ſchung ſich als das Nothwendige herausſtellt. Reichardt 
warf die Frage auf, warum denn die Sonate aus drei 
Sätzen beſtehe und ein Adagio zum Mittelſatz haben 
müſſe. Und Nägeli antwortete: „weil das Allegro als 
geſteigertes Spiel die Hauptſache iſt, ſo kommt das Ada⸗ 
gio, vermittelſt langſamer Fortſchreitung zu jenem den 
Contraſt bildend, zweckmäßig zwiſchen zwei Allegros zu 
ſtehen.“ Oberflächlicher konnte nicht geantwortet werden. 
Hier auch waltet eine innere, dem Seelenleben eingebo« 
rene Conſequenz. Wir aber haben auf das Verhältniß 
der Theile um ſo ſorgſamer einzugehen, als es zugleich 
für die als Quartett und Symphonie bezeichneten Com⸗ 
poſitionen gültig iſt. N 

In der Natur der Gefühle und Gemüthszuſtände 
herrſcht eine vierfache Ordnung, die das Kunſtwerk vers 
anſchaulichen und der Idee der Schönheit unterordnen 
ſoll, wobei immer im Auge zu erhalten iſt, daß das 
Werk der ſchönen Kunſt erfreuen, befriedigen, erheben 
ſoll. Unterſcheiden wir als zwei Arten die beengten und 
erweiterten Gemüthszuſtände, die Gefühle der Luſt und 
Anluſt, und die denſelben entſtammten Neigungen und 
Leidenſchaften, ſo gewinnen wir für die Kunſtdarſtellung 
eine erſte Ordnung darin, daß ein Gefühl der Luſt oder 
der Unluſt in ſich ſelbſt ſeine Gegenſätze findet, und das 


a 


“eine Grundgefühl fowohl an verwandte Regungen fich 
anſchließt, als auch, auf Widerſtände oder zu gradwei⸗ 
ſer Abſchwächung gebracht, mit erhöhter Belebung und 
voller Kraft ſich wieder erhebt. Dies in Tönen zu ver⸗ 
anſchaulichen wird die Sonate oder das Werk in Sona⸗ 
tenform im erſten Satze ein angeregtes Gefühl der Zu⸗ 
friedenheit, der Freude oder leidenſchaftlicher Bewegung 
in einem muſikaliſchen Gedanken erfaſſen, mit Nebenge⸗ 
fühlen verbunden durchführen, im zweiten Satze einen 


gemäßigten und geringeren Grad der Belebtheit, ſey es 5 


als innere Beruhigung oder äußere Hemmung, darſtellen, 
im dritten Satze die höhere Bekräftigung und eine be— 
ſchwingte Bewegung eintreten laſſen. Daß dies meiſtens 
in der Region heiterer und energiſcher Gefühle ſtatt findet, 
ſelten in der Ausſprache des Schmerzes und der Weh⸗ 
muth, ergibt ſich aus der Beſtimmung des Kunſtwerks. 
Eine Reihenfolge von langſamen, trauervollen Sätzen 
würde, wenn nicht beſondere äußere Veranlaſſung geböte, 
den Hörer abſpannen und niederdrücken. Beethoven wählte 
in Op. 34 nur zwei Säße und reichte damit aus. Eine 
zweite Ordnung bildet der Uebergang aus angenehmen 
Gefühlen in ein Gefühl der Trauer und die Rückkehr 
zu dem durch den Gegenſatz verſtärkten Frohſinn. Da 
enthält die Sonate zwiſchen zwei verſchiedenen Allegri 
ein Adagio oder Andante, und der Contraſt kann dem 
Trüben und Traurigen ſelbſt eine unbeſchränkte Fröhlich⸗ 
keit entgegenſtellen. Eine dritte Ordnung beginnt mit 
Gefühl des Schmerzes oder der Unluſt, wozu auch das 
Gefühl des Unbefriedigtſeyns gehört; dieſes wird dann 
entweder in ſchrofferem Gegenſatze, oder nach abgeſtufter 
Beſchwichtigung zur Heiterkeit und Freude übergeleitet. 
Da dient der zweite Satz der Sonate zum verbindenden 
Mittelglied. Eine vierte Ordnung, in welcher eine um⸗ 
wandlung der Zufriedenheit und Freude in Schmerz oder 
Bangen gezeichnet wird und das Ganze in Klage und, 
Wehmuth endigt, kann nur in ſpecieller Beziehung An⸗ 
wendung finden, weil die Kunſt im Allgemeinen, wie 


BE 


ſelbſt im FTragiſchen, nicht auf Erweckung wehmüthiger 
Gefühle abſichtlich ausgeht, vielmehr das Tragiſche ſtets 
der geiſtigen Erhebung und Verklärung zu einer nur 
Freude ſchaffenden Harmonie dienen läßt. Die Muſik 
insbeſondere ſoll uns einer inneren Freiheit zuführen und 
froh machen, darum auch nicht in Schilderung eines un⸗ 
befriedigten Daſeyns endigen. Und ſo wird das Allegro 
zu einem wahren und nothwendigen Schluß. Was an⸗ 
dere Kunſtformen zuſammendrängen und in einem gebun⸗ 
denen Ganzen vereinigen, ſtellt die Sonate in zwei, drei, 
vier getrennten Sätzen dar, welche, wenn ſie nicht ein 
organiſches Ganzes bilden, die Löſung der geſtellten An⸗ 
forderung verfehlen. Damit aber, daß wir den Gang 
der Natur in beſtimmten Ordnungen verzeichnen, iſt 
dem Tondichter kein Regulativ der abgeſchloſſenen Noth⸗ 
wendigkeit gegeben, vielmehr bedingt jede Grundlage 
ihre Ausführung durch ſich ſelbſt und die Folge der 
Seelenbegebniſſe und deren Abſtufung. 


§. 64. 

Tauſende von Sonaten beurkunden weder Einſi cht 

in die Natur des menſchlichen Seelenlebens, noch auch 
die Ueberlegung, mit welcher der Meiſter bi Schöpfung 
eines Ganzen in Ordnung der Theile überhaupt zu 
Werke geht; den einzelnen Sätzen kann vielleicht an ſich 
betrachtet ein ſogar vorzüglicher Werth zugeſprochen wer⸗ 
den, und doch vernimt man in ihnen keine Beziehung 
auf ein Vorausgegangenes oder Folgendes, und begreift 
nicht, wie ſolche Theile, gleichſam als Einfälle, unter 
einen gemeinſamen Namen geſtellt werden konnten. Dies 
wird aber von Vielen für ſo unweſentlich erachtet, daß 
ſie ſich nicht ſcheuen beim Vortrag ein Andante oder 
Rondo aus einem anderen Werke einzutauſchen oder ei⸗ 
nen Theil der Sonate oder Symphonie ganz zu über⸗ 
gehen. Wenn daher die große Zahl der Sonaten gegen 
das Geſetz der Einheit verſtößt, trägt wenigſtens die 
Theorie keine Pas Auch wird dieſe ſich nicht an⸗ 
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maßen, ein unveränderliches Schema zu entwerfen. Man 
hat unter den drei und vier Sätzen, die für die Sonate 
gewählt werden, den zweiten oder dritten Satz herkömm⸗ 
lich Menuett genannt, von welcher bei den Tanzformen 
geſprochen wurde. Sie bildet den Uebergang zu dem 
Schlußſatz, je nachdem eine Düſternheit erſt von einem 
geringeren Licht erhellt ſeyn will, um ſpäter zum Glanz 
heiterer Lebensluſt überzugehen. Doch nimt ſie auch 
Luſtigkeit und kecke muthwillige Aufregung mit wechſeln⸗ 
der Dämpfung im Trio auf. In neuerer Zeit iſt daher 
an deren Stelle ein Scherzo getreten. Damit bezeichnet 
man eine heiter tändelnde oder eine humoriſtiſche Dar— 
ſtellung, die entweder in einem Gemiſch von Ernſtem 


und Heiterem leicht dahineilt, oder die Fröhlichkeit bis 


zur phantaſtiſchen Ausgelaſſenheit erhöht, oder mit dem 

Gefühl ein ironiſches und neckendes Spiel treibt. Hier 
aber muß dem Componiſten, der nicht blos ein fertiges 
luſtiges Stück einfügt, vor Allem klar werden, ob nach 
Vorausgang eines ernſt gehaltenen oder leidenſchaftlich 
bewegten Allegro oder eines Adagio ein ſolcher humori⸗ 
ſtiſch launiſcher oder muthwilliger Theil als ein wefent- 
licher einſtinme. Ohne dieſe Erwägung hat Mancher 
ſchon durch Beigeſellung heterogenen Stoffes harmoniſch 
gebildete Gemüther verletzt, weil das Motiv mangelte, 
und keine Kunſt eine grelle Miſchung von Licht und 
Schatten duldet. Selbſt das raſchere Tempo, in wel⸗ 
chem man bei älteren Werken die Menuett vorträgt, 
weicht von dem urſprünglichen Charakter mißfällig ab, 
und iſt ein Zeichen der Zeit, welche in der Kunſt vor 
Allem Wirkung des Contraſtes erzielt. Dieſe Tendenz 
nach Gegenſätzen ſchroffer Art hat überhaupt das Scherzo 
herbeigeführt. Doch uns liegt ob, unh auf das Beſon⸗ 
dere Wügeben. n 


8. 65. s | 
Das erſte Allegro macht die Grundlage des „ Oden 
aus. Sein Inhalt läßt keine theoretiſche Vorausſetzung 
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zu; er ſelbſt iſt Product origineller Erfindung. Eine 
würdige, mehr oder weniger ernſte, aber edle Gemüths⸗ 
ſtimmung eröffnet das Ganze am zweckmäßigſten, ſey es 
in mehr betrachtender oder ſentimentaler Weiſe. Haydn. 
ſcherzt und lacht einige Male (namentlich auch in Quar⸗ 
tetten) vom Anfang ſchon, aber er hatte in Gewalt noch 
ein weit Heitereres und Luſtigeres folgen zu laſſen. Wer 
mit leidenſchaftlicher Erregung beginnt, hat zu ſorgen, 
daß den unvorbereiteten Hörer Nichts zu ſehr befremde. 
Ob das Allegro durch einen vorausgehenden Satz trauern⸗ 
der oder ſchwermüthiger Gefühle eingeleitet, oder der Hö⸗ 
rer für Erfaſſung des Ganzen erſt empfänglich gemacht 
werde, hängt von der Situation des Gemüths ab. Je⸗ 
des einzelne Werk verfolgt da ſeinen eigenthümlichen 
Plan, und unbenommen bleibt dieſem durch Hülfe der 
Begriffe nachzugehen, und in wie weitem Raume und 
mit welcher Freiheit auch zu geſtalten der Phantaſie 


vergönnt wird, darf doch die Bedeutung nicht mangeln, 4 


welche, obgleich dem Verſtande oft mehrdeutig oder uns 
beſtimmt, von dem Gefühle mit Sicherheit erfaßt wird. 
Von dieſer Seite her würde ein beſonnenes Eingehen in 
das tiefere Verſtändniß der vorhandenen Meiſterwerke 
einen Reichthum von Seelenbegebenheiten auffinden, wie 
keine andere Kunſt ihn darbietet. So kann man zu den 
Sonaten von Mozart und Beethoven allerdings Commen⸗ 
tare ſchreiben, die aber nur von denen zureichend ausge⸗ 
führt und von denen richtig verſtanden werden, welche 
über das Verhältniß der Gefühlsdarſtellung zu begriff⸗ 
licher Deutung im Reinen ſind. Nicht gleichgültig kann 
die Wahl zwiſchen Andante und Adagio zum zweiten 
Satze ſeyn, obſchon Viele alſo gemeint haben. Setze 
man an die Stelle des Adagio in Beethoven's Sonate 
pathetique ein Andante mit mehr Bewegung, wird die 
bier erwartete beſchauliche Ruhe und Tröſtung unerreicht 
bleiben. Ueber die Behandlung des Humoriſtiſchen has 
ben wir auf den erſten Theil S. 414 zu verweiſen. Oft 
dient das Scherzo dazu, den Eintritt in den freudigen 
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Gegenfag durch Reizung und Anregung einer fpielenden: 
Kraftthätigkeit möglich zu machen. Der letzte Satz, als 
Finale bezeichnet, ſoll ein Ganzes vollenden zu voller 
Seelenbefriedigung. Man wählt dazu herkömmlich einen 
in hohem Grade belebten Satz, Allegro oder Preſto, in 
Form eines Rondo, fugenartig, in Variationen, oder 
auch in gleicher Form des erſten Allegro. In ihm ſoll 
ſich alles Frühere gleichſam neutraliſiren. Dann aber 
kann der Componiſt nicht blos im Allgemeinen Erheite⸗ 
rung und Luſtigkeit zu erreichen ſtreben, ſondern ſoll 
im Verfolg des Vorangegangenen Befriedigung dem Ge— 
müth gewähren, was oft durch einen mäßigen Grad von 
Belebtheit erreicht wird, öfterer, als man meint, erreicht 
werden ſollte. Haydn und Mozart änderten die Folge 
der Sätze, doch nicht mit Unwahrheit. Stellen ſie das 
Scherzo oder die Menuett, namentlich in Quartetten, vor 
das Adagio, ſo geht ein ernſtes und lang austönendes 
Allegro voraus, in welchem der feſtgehaltene Ernſt die 
Seele des Hörers ſpannt und zuſammenpreßt, worauf 
dann ein Adagio zu ſehr niederbeugen, ein Andante zu 
gleichartig feyn würde. Darum tritt in die gedrängte 
Fülle und die geſammelte Kraft eine lebendigere Aufres 
gung. Die ſo belebte Seele vermag dann auch die Klage 
zu vernehmen und den Schmerz zu ertragen. Geht ein 
raſches feuriges Allegro voraus, fo bedarf es keiner Auf 
regung, die höchſtens nur eine Steigerung des Contraſtes 
bewirken kann. Das Licht wird dann blenden und die 
eintretende Dunkelheit zu gewaltſam dämpfen. 


8. 66. 


Was die Conſtruetion anlangt, treten die allgemei⸗ 

nen äſthetiſchen Geſetze als Grundlage techniſcher Re— 

geln bei der Sonate (wie bei der Symphonie) um ſo 
mehr in Gültigkeit, als eine größere Mannichfaltig⸗ 

keit zu behandeln ſteht. Der erſte Satz, herkömmlich, 

doch aus innerem Grunde aus drei Theilen beſtehend, 

muß auch in Hinſicht ſeines Baues als die vorzügliche 


| 
Grundlage des Ganzen betrachtet werden. Sein erfter, 
Theil verbindet einen Hauptgedanken mit einem Neben⸗ 
gedanken, welcher einſtimmend ſich anſchließt und in ei⸗ 
ner gehaltenen Linie die verwandten Tonarten erreicht, 
meiſtens in der Dominante endigt; der zweite Theil, 
welcher früher nur für eine Umgeſtaltung des erſten 
Theils gewonnen und zu kunſtreicher Ausführung und 
Durcharbeitung in fremden Tonarten und in reicher Mo⸗ 
dulation beſtimmt war, läßt neue Erfindungen zu, iſt 
aber doch auf die beiden Gedanken des erſten Theils hin⸗ 
gewieſen und ertheilt, ſich zu ihnen wendend, denſelben 
eine erhöhte Mannichfaltigkeit, die jedoch die Region der 
„Dominante als die ihrige anſieht, aus welcher dann der 
Schlußtheil zu der Haupttonart zurückführt. Je größer 
die am Anfang aufgeſtellte Maſſe, z. B. in zwei The⸗ 
maten, iſt, deſto ſtrenger ſpricht das Geſetz der Einheit, 
des Ebenmaaßes, der Haltung dem Componiſten zu. Iſt 
der erſte Theil in Moll gegeben, ſo wechſelt mit der 
„weichen Tonart die harte, nicht allein um in der länge⸗ 
ren Andauer einer düſteren Zeichnung den Hörer nicht 
zu ermüden, ſondern weil die Seele nicht der Beſtimmt⸗ 
heit ermangeln, nicht in dem Zuſtande des Zweifelhaf⸗ 
ten, Beengten ausdauern kann. Dem zweiten Satz, er 
ſey als Adagio oder Largo oder Andante bezeichnet, und 
habe einen düſteren oder ernſten oder weichen Charakter, 
kann ein gleicher Bau zukommen. Hierbei aber iſt ein 
Zweifaches zu beachten: Vermeidung allzu großer Länge 
und innere Bindung. Selbſt große Meiſter haben nicht 
beachtet, daß ſowohl in einem ruhigen, als auch in ei⸗ 
nem trauernden, von Wehmuth oder Sehnſucht durd 
drungenen Gefühl die längere Dauer nur Erſchlaffung 
‚und Unbehagen herbeiführt, indem fie das Andante an 
ſich und durch Wiederholung des erſten Theils über das 
natürliche Maaß verlängerten. Schon das Thema läßt 
keinen größeren Umfang zu, damit nicht der Ausfüh⸗ 
rung ein zu reicher Stoff dargeboten werde für einen 
weiten Raum. Eine erhöhte Mannichfaltigkeit mindert 
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immer die Intenſivität des Ausdrucks. Daher beſchränk⸗ 
ten einſichtsvolle Meiſter die Modulation und vermieden 


Wiederholungen, oder ließen nur zwei Theile zu, wie 


Mozart in der 5. Sonate des 1. Hefts der Werke. 
Zum letzten Satze ſehen wir meiſtens die Rondoform 
gewählt, welche um ſo paſſender da eintritt, wo ein 
einzelner Gedanke einen Schlußſtein dem Ganzen geben 
ſoll. Die Form, in welcher ſich Variationen an ein The⸗ 
ma anſchließen, verlangt eine ſichere Hand, damit der 
ernſte Gedanke nicht durch lebendige Tonſpiele verflüch⸗ 
tigt werde. In der zur Sonate gezogenen Menuett hat 
man ſich ſowohl in Hinſicht des Umfangs als auch in 
der Modulation größere Freiheit geſtattet, entlegenere 
Tonarten gewählt und die Tactart geändert, wodurch 
der dieſem Theile zukommende Charakter feſtgeſtellt wird. 


=; 8. 67. | 

Die Sonate vereinigt nicht felten zwei und drei In⸗ 
ſtrumente und wird zum Duo und Trio. Dann treten 
entweder die anderen Inſtrumente begleitend und unter⸗ 
ſtützend zu einem Hauptinſtrumente, oder ſie wirken 
gleichartig und in Selbſtändigkeit, und zwar ſo, daß 
mehrere Stimmen das eine Grundgefühl im gleichen Ge⸗ 
dankenlauf verfolgen, oder daß verſchiedene Darſtellungen 
ſich gleich einem Geſpräch vereinigen. Dort iſt das Mit⸗ 


tel der Darſtellung vervielfacht, hier die Darſtellung. 


Bei dem Letzteren muß vermieden werden, daß die ver⸗ 
ſchiedenartige Auffaſſung nicht blos äußerlich zu einer 
Einheit verbunden werde; dies wirkt nur komiſch, indem 


man das Plaudern mehrerer, auch gegen einander ge⸗ 


wendeter Stimmen vernimt und dies nur in heiter ſcherz⸗ 
hafter Weiſe aufgefaßt werden kann. Im ernſten Stile 
darf die Individualiſirung nicht perſönlich hervortreten. 
Doch möchte nicht zu verwerfen ſeyn, wenn die Stim⸗ 
men getrennt aus einander gehalten nach einer Einheit 
ſtreben und ſo ein Kämpfen und Wetteifern bis zur Ei⸗ 
nigung veranſchaulicht wird. Scheibe ſchrieb ſchon 1740 


Im 


„ 
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in ſ. Kritiſchen Muſicus 1. Th. S. 576 vom Trio: 
„eine Stimme muß ſich vor der anderen durchaus unter⸗ 
ſcheiden; alle Stimmen aber müſſen mit gleicher Stärke 
arbeiten, daß man darunter keine Hauptſtimme erkennen 
kann.“ Man hat wol auch gegen die Vereinigung meh⸗ 
rerer Stimmen eingewendet, die Inſtrumente ſeyen mei⸗ 
ſtens nicht paſſend, namentlich das Fortepiano mit Vio⸗ 
line und Flöte unverträglich. Allein dieſe Behauptung 
kann nur die falſche Behandlung treffen, in welcher un⸗ 
beachtet blieb, wie jedes Inſtrument in ſeinem Charak⸗ 

ter geſchützt und bewahrt werden müſſe, und wie zu dem 
geſchlagenen Inſtrument auch ein geſtrichenes einſtimmend 
hinzutreten könne. Beim Fortepiano wird überdies das 
Trio zum Quartett und auf daſſelbe iſt das beſondere 
Regulativ des Quartetts anzuwenden, ſo in Trios von 
Ries, Prinz Louis, Beethoven. Bei den Italienern 
war Trio meiſt ein Soloſtück der Violine mit beigege⸗ 
bener Begleitung, dagegen ſchon in dem alten Kirchen 
trio dem Baß eine Hauptſtimme zugetheilt wurde. Nä⸗ 
geli hätte Mozart und Haydn nicht zum Vorwurf mas 
chen ſollen einen falſchen Stil in der Sonate mit obli⸗ 
gater Begleitung hervorgebracht zu haben. Der Fehler, 
mit welchem ein Inſtrument mit gehaltenem Ton ein 
verklingendes, wie die Violine das Fortepiano, ſo bes 
gleitet, daß eine Tonfülle in der Begleitung hervorſticht 
und das Tonſpiel in der Oberſtimme darneben verklingt, 

hebt die Zuläſſigkeit der Erfindung nicht auf. | 


8. 68. 

An der Sonate hat ſich die neuere Fuſckumental⸗ 
muſik überhaupt heraufgebildet und in ihr ſind ausge⸗ 
zeichnete und wahrhafte Kunſtwerke, und zwar für's 
Clavier, vorhanden. Sie beurkunden das Weſen der 
Muſik, und wie dieſelbe vorzüglich auf charakteriſtiſche 
Schönheit hingewieſen iſt. Emanuel Bach, welchem das 
freie Tonſpiel die erſte und ſchon weit umfaſſende Aus⸗ 
bildung verdankt, ſtellte treffliche Muſter formaler Schön⸗ 
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heit auf, war aber zugleich mit dem charakteriſtiſchen 
Element vertraut. Das formal Schöne bewundern wir? 
ſowohl in dem belebten und freien Fluß ſeiner Melo⸗ 
dieen, als auch in der Wohlgeſtalt der Rhythmen. Von 
der Wirkung der Vielſtimmigkeit weniger als von der 
freien melodiſchen Bewegung Nutzen ziehend, legte er in 
die oft mit kühnen Wendungen originell geſchaffenen Ge⸗ 
bilde ſeiner Phantaſie charakteriſtiſche Bedeutung und 
ordnete die Theile nach reiflich überdachtem Plan zu 
einem einheitsvollen Ganzen. Wo er die Oberſtimme 
über die Begleitung vorherrſchen ließ, ſuchte er den 
charakteriſtiſchen Ausdruck durch rhythmiſche Geſtaltung 
zu erhöhen, doch in den Trio's, namentlich dem zu 
Nürnberg erſchienenen, ertheilte er zweien Stimmen ſo 
markirte Eigenthümlichkeit, daß man nicht unterließ der 
verſtändlichen Sprache eine ſpecielle Deutung unterzule⸗ 
gen. Man vergleiche Schulz bei Sulzer u. d. A. und 
Forkel in der muſikaliſch krit. Bibliothek 2. Bd. S. 275. 
Die Conſtruction kommt aller Geſetzlichkeit mit Bewah⸗ 
rung der höchſten Freiheit, in welcher ein idealer Geiſt 
waltet, nach, fo daß Haydn und Clementi an dieſen⸗ 
Muſtern ſich erhoben zu haben offen bekannten. Von 
Bach nahmen ſie ab, wie die Ausſprache des Gefühls 
in muſikaliſchen Bildern durch feine Zeichnung und ver⸗ 
geiſtigte Formen gelingt, in welchen alles das, was 
nur der ſinnlichen Affection dient, zurückgehalten wird, 
und die Kunſt dem jede Nothwendigkeit verbergenden 
Spiele der Natur gleicht. Was mittlerweile Häßler, 
Wolf und Andere für die Sonate leiſteten, führt die 
Geſchichte aus. Haydn aber ging auf das Weſen der 
Sonate tiefer ein und hob das Charakteriſtiſche hervor, 
und was vorher in ſchönen Formen mit Andeutung des 
eigenthümlichen Ausdrucks ergötzte, ward nun volle 
Zeichnung mit reicher Farbengebung. Bedeutſamkeit 
ward das überwiegende Prineip. Haydn ging nach eige— 
nem Bekenntniß bei ſeinen vielzähligen Compoſitionen 
meiſtens von der Grundlage einer beſtimmten Situation 
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aus, und wandelte Lebensanſichten und Gefühlszuſtände 
in Reihen anſchaulicher Bilder um, die aber darum nur 
dem feinſinnigeren Beobachter erkennbar werden, weil 
deren Zeichnung ſtets mit einer wunderbaren Feinheit 
ausgeführt und durch Anmuth in den Grenzen der Mä⸗ 
ßigung gehalten ſind. Nicht leicht möchte ſich in dem 
weiten Gebiete menſchlicher Lebensverhältniſſe eine Si⸗ 
tuation gemüthlich erfaſſen laſſen, von welcher nicht in 
Haydn's Werken ein getreues Abbild nachzuweiſen wäre. 
Er wandelte ſtets an der Hand der Natur, und ſein 
reines, fröhliches, unbefangenes Gemüth konnte in der 
Auffaſſung der Wahrheit eben fo wenig irren, als ſein 
gebildeter Kunſtſinn das Beſondere zu einem gehaltenen 
und ſchönen Ganzen zu ordnen befähigt war. Mozart 
bildete den Sonatenſtil zu einer Lauterkeit und Beſtimmt⸗ 
heit aus, daß nun dieſe Kunſtform als eine im Allge⸗ 
meinen abgeſchloſſene und für alle Zeit normale betrach⸗ 
tet werden konnte. Sie durch einen idealen Geiſt zu 
beleben blieb Beethoven vorbehalten. Haydn gab Bil⸗ 
der des Lebens, nach raſcher lebendiger Auffaſſung und, 
mit friſcher Belebung; Mozart wählte vorzüglich, was 
in's Gewand der Grazie zu kleiden war, und blieb der 
geiſtvollen Behandlung und dem geläutertſten Geſchmacke 
treu, wenn er auch nicht immer den Charakter des In⸗ 
ſtruments genug in Rückſicht zog. Beethoven legte in 
Clavierſonaten ſein innerſtes vollſtes Leben und ſeine 
Kunſtvollendung nieder, ſo daß nach ihnen er überhaupt 
beurtheilt werden kann. Sein Charakter iſt Reichthum 
und Tiefe, beide durchdrungen von idealem Geiſt. Der 
Reichthum, welcher hier in neuen Schöpfungen zu Tage 
gekommen, befaßt ſowohl den Beſitz der gleichſam mate⸗ 
riellen Mittel, das iſt die Formen, unter welche Mes 
lodie und Harmonie treten, und in welchen die Stimm⸗ 
führung Umfang, Klarheit, Wohlklang gewinnt, die 
Vollſtimmigkeit mit Kraft und Bedeutſamkeit reizt, als 
auch eine unzählbare Menge origineller und ſchöngeſtal⸗ 
teter Phantaſiebilder, welche als anmuthige ſeelen⸗ 
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volle Melodien und mächtige volltönende Harmonien, 
alſo durch jene Mittel, Ideen darzuſtellen befähigt ſind. 
Kam nun Tiefe des Geiſtes hinzu und ſchöpfte Beetho⸗ 
ven aus einer Seele, die nicht ein Abbild der Welt, 
ſondern ein Vorbild derſelben in ſich trug, ſo konnte 
ſeine Darſtellung nur eine ideale ſeyn. Dieſe iſt's im 
vollen Sinne, daher ſie dem Sörer eine unerſchöpfliche 
Quelle der Seelennahrung darbietet und Anſchauungen 
weckt, in denen das endliche Leben ſeine höhere und rein 
geiſtige Bedeutung offenbart. Beethoven's Sonaten ge⸗ 
hören zu den ſchwierigſten Aufgaben des Vortrags, für 
welche nicht Fingerfertigkeit zureicht. Clementi, Steibelt 
u. A. gaben dem Paſſagenſpiel vorzüglich Raum und 
ſtellten damit die Sonate der Bravourarie gleich, indem 
Mannichfaltigkeit und Glanz der Figuren den freilich 
nur äußerlichen Reichthum erweiſen und dem vortragen» 
den Künſtler Gelegenheit geben ſollte fein techniſches Ta⸗ 
lent zu erproben. Solche Sonaten geriethen ſelten gut 
und unterſchieden ſich wenig von Concerten, mußten aber 
im ſchnellen Fortgang der techniſchen Ausbildung bald 
ihren Werth, wenigſtens in den Augen des immer mehr 
fordernden Publicums, verlieren. Auf ſolche Aeußer⸗ 
lichkeit ging Beethoven nie aus; weshalb er auch dann 
erſt verſtanden worden iſt, als die Zeit oberflächlicher 
Beurtheilung vorüber war. Die Schwierigkeit des Ver- 
ſtändniſſes erhöhte ſich dadurch, daß er namentlich in 
den ſpäteren Jahren mehr und mehr in ſich verſank und 
individuellen Motiven eine Oberhand einräumte, denen 
der nach objectiver Anſchaulichkeit verlangende Hörer 
nicht folgen kann. Nach ihm iſt manches Ehrenswerthe 
geleiſtet worden und Berger, deſſen C-Moll-Sonate 
man mit Recht ein Meiſterſtück nennt, Weber, Ries, 
Mendelsſohn, im Trio Reiſſiger, Prinz Louis kennen 
wir als geiſtvolle Urheber von Werken, die einen Ges 
halt für längere Dauer in ſich tragen und der Geſchichte 
der Kunſt anheimfallen. Italiener und Franzoſen ſchrie⸗ 
ben unzählige Duo und ES für Violine und Flöte, 
II. 25 
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welche todt in den Sammlungen ruhen und eigentlich 
Soli mit Begleitung waren. Graun's Trio für Flöte 
galt als ein vorzügliches Werk des Contrapuncts und 
zeichnete ſich durch Schönheit der Harmonieen aus. Durch 
Popularität wirkte auf Verbreitung und Erhöhung des 
Antheils an muſikaliſcher Kunſt Pleyel am meiſten. 


F. 69. 

Da wir unter Quartett, welches zum Unterſchied 
von dem vierſtimmigen Geſang auch Quatuor genannt 
werden kann, eine Sonate für vier im eigentlichen Sinne 
concertirende Stimmen verſtehen, iſt die der Sonate 
zufallende Geſetzlichkeit auch auf dieſe Untergattung zu 
beziehen; allein die Vereinigung der vier Stimmen führt 
vieles Eigenthümliche mit ſich, welches wir billig einer 
beſonderen Erörterung unterwerfen. 

Das Quartett iſt die Blüthe der neueren Muſik; 
denn es ſtellt das reinſte Reſultat der Harmonie auf. 
kur in einer einſeitigen Anſicht konnte daher Nägeli 
behaupten, durch Ausbildung des Quartetts ſey die 
Muſik aus der geiſtigen Sphäre zur materiellen herab⸗ 
gezogen und Nichts als eine erhöhte Tonfülle erſtrebt wor⸗ 
den. Wer dagegen das Weſen und die Wirkſamkeit der 
Harmonie durchdrungen hat, wird auf der einen Seite 
den Ausſpruch Weber's, es ſey das Denkende in der 
Muſik, vollkommen gerechtfertigt erachten, auf der an⸗ 
deren die Totalität der Geiſtesthätigkeit anerkennen, mit 
welcher ein ſolches Werk ſowohl vom Künſtler geſchaf⸗ 
fen, als auch vom Hörer aufgenommen wird. Darum 
aber finden wir in dieſer Kunſtform den größten Reich⸗ 
thum von Ideen niedergelegt. 


F. 70. 
Das Quartett ging aus der ſtrengen und fugenar⸗ 
tigen Behandlung des vierſtimmigen Satzes hervor. Spä⸗ 
ter ward die Stimmführung freier, und abwechſelnd 
übernahm jede der vier Stimmen die Rolle der vorherr⸗ 


| 
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ſchenden und der begleitenden, ſo daß ſie alle ebenbürtig 
zu einander ſtanden. Man hat daher auch den Namen 
eines muſikaliſchen Geſprächs darauf angewendet. Doch 
muß das oben Bemerkte wiederholt werden, das Indi⸗ 
viduelle dürfe nicht ein perſönliches Uebergewicht in dem 
Grade erhalten, daß man nur den Spieler höre, wenn 


auch eine Analogie des Dramatiſchen zugeſtanden werden 


muß. Das Eigenthümliche aber, wodurch ein vollkom⸗ 


menes Quartett beſteht, beſagt ein dreifaches Geſetz. 


1. Alle vier Stimmen müſſen in Eintracht An⸗ 


| theil nehmend ein Ganzes bilden und in der Aufftellung 


der melodiſch-harmoniſchen Grundlage muß vollkommene 
Einheit herrſchen. Das Ganze gleicht einer nach dem Cen⸗ 
trum hinſtrebenden Zahl von Radien; der Hauptgedanke 
iſt allen Stimmen gegeben. Um ſo mehr wird ein durch⸗ 
dachter Plan nöthig, in welchem auch das Beſondere 
erwogen werden muß, da Figuren, markirte Eintritte, 
Nachahmungen allen Stimmen genehm ſeyn müſſen. 
Auch ſchützt dies Geſetz vor läſtiger Breite, die leicht 
bei dem Uebergewicht eines bevorzugten Inſtruments nne 
tritt. | 
2. Nicht minder wirkſam erſcheint daher das Geſetz 

der Proportion. Ein im Grunde perderbtes Quartett iſt's, 
wo zwei oder drei Stimmen bedeutungslos neben einer 
Soloſtimme einherlaufen, oder der einen Stimme nur 
beigegeben wird, was nothdürftig eine Harmonie bildet. 
Genaue Unterordnung des Beſonderen und klare Aus⸗ 
prägung der Gültigkeit einer jeden Stimme wird erfor⸗ 
dert; nicht bloß daß ſich die Stimmen einigen, haben ſie 
wechſelſeitig ſich aufrecht zu erhalten, und wo die Ein⸗ 
zelne hervorzutreten das Recht findet, darf dies nicht 
zur Beeinträchtigung der Uebrigen gereichen. Das Ganze 
muß organiſche Ausbildung erhalten. Damit wird nicht 
die Zuläſſigkeit einer Hauptſtimme, welche gewöhnlich 
der erſten Violine zufällt, in einzelnen Fällen geläugnet; 
nur jedes anmaßliche oder gar affectirte Uebergewicht 
muß entfernt bleiben; weshalb auch gewiſſe ae 
- Kain | 
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in denen eine Violin⸗ oder Violoncelloſtimme den Vir⸗ 
tuoſen zeigen ſoll, aus der Art ſchlagen und als Con⸗ 
certe bezeichnet werden könnten. So weit hier dem In⸗ 
dividuellen eine Bezeichnung zukommen und dadurch der - 
Ausdruck, ſey es auch durch Contraſte, belebt werden 
kann, mögen der einzelnen Stimme, worunter nicht 
die Oberſtimme allein verftänden wird, eine lebendigere 
Figuration und Paſſagen zugetheilt werden; allein 
nirgends iſt das abſichtliche Erzielen des Effeets un⸗ 
ſtatthafter als hier. Wo der Componiſt auf brillantes 
Spiel und Virtuoſität ausging, geſchah es meiſtens 
mit Verletzung der Kunſtform. So aber wächſt die 
Aufgabe zu der ſchwierigſten heran, ihre glückliche Lö⸗ 
fung aber gewährt in der ſymmetriſchen Verwebung 
melodiſcher Figuren, in den nachahmenden Gängen, 
in der rhythmiſchen Zeichnung ein um ſo reineres und 
lebhafteres Wohlgefallen. Die Stimmführung trotz al⸗ 
ler Nöthigung zur Einheit in Selbſtändigkeit zu erhal⸗ 
ten heißt keine Kleinigkeit, und kann den größten Mei⸗ 
ſter zu Härten verleiten, wie dies im Einzelnen bei 
Beethoven ſtatt fand. 

5. Bleibt auch die Erfindung bei dem Quartett das 
Wichtigſte, inſofern wir von dem Grundgedanken ver⸗ 
langen, daß er gehaltvoll und neu ſey, ſo ſchließt ſich 
mit nicht geringerem Anſpruch auch die ſorgſame und 
zarte Ausführung an. Gerade in dieſer Kunſtform ſtellt 
ſich heraus, wie in der Muſik ſich mit der gründlichen 
Bearbeitung eines Thema im reinen Satz und richtiger 
Vertheilung der Stimmrollen eine aus tieferem Gemüth 
ſtammende Begeiſterung für das Anmuthige und Schöne 
verbinden muß. Ein oberflächliches Verfahren verdirbt 
das Ganze, und welchen Fleiß die nicht blos regelrechte, 
ſondern auch geiſtvolle Bearbeitung der Fuge erheifcht, 
denſelben verlangt auch das Quartett. Die Quartette 
von Roſſini können für eine Traveſtur gelten. Dagegen 
find die Künſtler ſtrengen Stils in ihrer gefchfoffenen 
Stimmführung und in Fugenſätzen ſchon glücklicher ges 
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weſen. Harmonie waltet nirgends mehr als hier Fa 
Einzelnen, wie im Ganzen. Dies zu erreichen vermag 
der Künſtler nur im Beſitz der geſamten Kunſt, und 
wird bei dem höchſten Reichthum der Ideen durch Hand— 
habung des Ebenmaaßes und durch klare, doch ſinnvolle 
Geſtaltung auf jene Einfachheit zurückgeführt, welche mit 


dem Ausdruck charakteriſtiſcher Wahrheit und mit idea⸗ 


ler Beſeelung am tiefſten in die Seele eindringt. Da 
iſt kein Platz für zufällige Zierrathen und eitlen Flitter⸗ 
glanz, nach welchem die Menge verlangt. 


8. 71. 


Der Umfang der für das Quartett ſich eignenden 
Ideenſphäre iſt der größte. Was die Sonate in ſich 
aufnimt, kann Inhalt des Quartetts werden, und mit⸗ 
hin dieſes ein durchgeführtes größeres Seelengemälde 
darbieten; allein eigenthümlich fällt ihm die Reinheit 
der Darſtellung zu und die harmoniſche Vollſtändigkeit 
gewinnt dadurch, daß in ihr gleichſam vier Elementar⸗ 
geiſter walten, einen wunderſamen Lebensreiz. Man 
wende dagegen nicht ein, ein größerer Verein von Stim⸗ 
men in der Symphonie ſey weit mehr befähigt das Große 
und Erhabene, das Pathetiſche und Tragiſche zu ver⸗ 
anſchaulichen. Wenn überhaupt das Materielle einer 
größeren Tonmaſſe nicht an ſich eine größere Tauglich⸗ 
keit für ideale Darſtellung beſitzt, und wenn dem Quar⸗ 
tett nicht angeſonnen werden kann die Wirkung eines 
volltönenden Chors zu vermitteln, noch auch den Sturm 
der Leidenſchaft zu ſchildern, ſo bieten die Regionen des 
Erhabenen, des Ernſten, des Tragiſchen dem Quartett 
nicht geringeren Stoff dar als die des Heiteren, des Hu⸗ 
moriſtiſchen, des Innigen. Alle Formen des Schönen 
laſſen ſich in ihm ausprägen. Das formal Schöne er⸗ 
reicht in der einfachen harmoniſchen Vollſtändigkeit den 
höchſten Grad von Klarheit und Beſtimmtheit; das 


Charakteriſtiſche erſcheint hier in der feinſten Zeichnung; 


das Ideale findet in den Geweben der Harmonie den 
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« 


m. ww | N 
lebendigſten Ausdruck. Hier kann ſich jede muſikali⸗ 


ſche Tugend bewähren. Der aufſtrebende Künſtler be⸗ 


trachte das Quartett als eine der ſpäteſten Aufgaben; 
viele ehrenswerthe und in anderen Leiſtungen ausgezeich⸗ 
nete Meiſter haben für dieſelbe nur Geringeres geleiſtet. 
So hat Hummel nach den nicht eben vorzüglichen Ju⸗ 
gendverſuchen Op. 30 dies Gebiet zu betreten nicht wie⸗ 
der gewagt, obgleich einige Trio für's Pianoforte, wie 


ſchon Op. 12, eine erfreuliche Erwartung begründeten. 


5. 72. . 

Die Wahl der Inſtrumente hat darauf zu achten, 
daß die erforderte Einheit nie geſtört werde. Man hat 
die Verbindung von Blasinſtrumenten mit Saiteninſtru⸗ 


menten wegen des Ungleichartigen im Klang verworfen; 


doch liegt in der möglichen Ausgleichung eine künſtleri⸗ 


ſche Aufgabe, welche dadurch gelöſt wird, daß die Töne 


der Streichinſtrumente dem gehauchten Ton der Flöte 
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oder Clarinette nicht contraſtirend entgegentreten, ſon⸗ 
dern den darüber hinſchwebenden gleichſam tragen und 
heben. Wie dies mit Erhaltung des individuellen Cha⸗ 
rakters ermöglicht wird, hat Beethoven in ſeinem Sep⸗ 
tett erwieſen. Die Zuſammenſtellung des Pianoforte mit 
Streichinſtrumenten gewährt einerſeits manche eigenthüm⸗ 
liche Wirkung, ſtellt aber andererſeits auch nicht geringe 


Schwierigkeit entgegen, weil das Pianoforte mehr in 


ſich trägt als die vierte Stimme der Harmonie, und ſo 
entweder bald ein Uebergewicht erlangt, oder zurückge⸗ 
halten ſeine eigene Natur und Kraft verläugnet. 


| | §. 75. 

Das Quartett kann man nicht, wie Rochlitz that, 
eine deutſche Erfindung nennen, wohl aber verdankt dieſe 
Kunſtform ihre Ausbildung dem deutſchen Joſ. Haydn. 
Zu Anfange des vorigen Jahrhunderts erſchienen Sin- 
fonie a quattro in nicht geringer Zahl, namentlich in 


| F 

Italien; die Wahl der Inſtrumente ging auf Mannich⸗ 
faltigkeit aus (Flöte, Geige, Gambe und Baß oder 
zwei Hoboen und zwei Baſſons) ohne ſie zu beherrſchen. 
Die vorzüglichſten Werke dieſer Art fertigte Telemann. 


Boccherini trug, was Emanuel Bach im Clavier ent⸗ 


wickelte, auf Bogeninſtrumente über, und gab in feinen 
11768 erſchienenen 6 Sinfonieen Quartette mit obligatem 
Violoncello, denen er eine Reihe von fo benannten Quar- 
tetten und Quintetten folgen ließ. Dem Violoncello, als 
dem Inſtrument des Verfaſſers, war die Hauptrolle zus 
getheilt, im Ganzen aber herrſchte eine freiere Behand- 
lung, die der muſikaliſchen Kunſt in damaliger Zeit ei⸗ 
nen neuen Weg bahnte, wenn auch Boccherini auf dem 
einen Standpunet ruhend vieles Gewöhnliche gab. Nach 
ihm oder auch mit ihm erhob Joſ. Haydn die vorgefun⸗ 
dene Anlage zu einer ihrer Vollendung entgegenreifenden 
Kunſtform, anfangs auf engere Grenzen beſchränkt, ſpä⸗ 
ter aber die Aufgabe auf eine charakteriſtiſche Darſtel⸗ 
lung beziehend; denn daß er bei den ſpäteren Quartetten 
von einer beſtimmten Betrachtung und eigenthümlich zu 
entwickelnden Gemüthslagen ausging, hat er in Geſprä⸗ 
chen, nach Grieſinger's Angabe, ſelbſt verſichert. Eine 
fo reine harmoniſche Natur konnte im Schaffen dieſer 
Art ſich zu voller Genüge ergehen. Mag daher die 
Veranlaſſung des erſten Quartetts für Bogeninftrumente 
eine zufällige im Jahr 1751 geweſen ſeyn, war doch 
der Anbau dieſer Gattung der Compoſition gleichſam aus 
dem Herzen Haydn's erwachſen. In ihr konnte er ge» 
ſellig froh ſeyn, in ihr feine innere Harmonie niederle⸗ 
gen. Ihm war die ernſte Auffaſſung des Lebens nicht. 
fremd, doch herrſchte in ſeinem unbefangenen frommen 

Gemüth Heiterkeit, die ſich künſtleriſch mit Grazie ver⸗ 
band, und natürliche Unbefangenheit, die ſich bald als 
humoriſtiſche Laune, bald als naive Innigkeit kund that, 
vor. So erſcheint bei ihm Alles belebt, aber in dem 
Maaße der Schicklichkeit, der Beſonnenheit, der An⸗ 
muth, wozu das Verdienſt einer meiſterhaften Kunſt⸗ 
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kenntniß und eines nachdenklichen Fleißes kam. Neben 
Haydn darf Sacchini nicht überſehen werden, deſſen 
Quartette vieles Schöne, ja Vortreffliche enthalten. Hö⸗ 
her ſchwang fi) Mozart's Phantaſie, unterſtützt von 
einer reichen Kraftfülle des Gemüths, welche auch das 
Große und Erhabene in dieſe engere Kunſtform aufzu⸗ 
nehmen vermochte und damit edlen Schmuck und zarte 
Eleganz verband. Die durchſichtige Klarheit bei Haydn 


gewann Energie ohne dadurch in Düſternheit gezogen zu 


verden. Mozart verfolgt bei den Quartetten einen faſt 
immer beibehaltenen gleichartigen Plan und ordnet die 
Perioden ſeiner geiſtvollen Sprache nach einer ſtrengen 
Folgerichtigkeit, welche Nachſatz und Vorderſatz in be⸗ 
ſtimmter Weiſe ſich verbinden läßt, wie er im Bei. 
vielzähliger Mittel dennoch das Einfache, wenn es Schön⸗ 
heit in ſich trug, ſelbſt für volleren Stoff in Anwen⸗ 
dung brachte, obgleich ſchon manche Schwierigkeit von 
ihm zugelaſſen und manches Kecke und Problematiſche 
in der Harmonieverbindung gewagt wurde. Dabei wird 
nicht geläugnet, Mozart habe ſich in anderen Kunſtfor⸗ 
men noch größer und gediegener gezeigt. Ueberwogen 
wurde er von Beethoven, deſſen Genialität ſich in den 
Quartetten auf das Sicherſte und Erfreulichſte ausſprach. 
Bekanntlich muß man die Werke der früheren Jahre von 
den ſpäteren unterſcheiden, in denen ſogar die enthuſia⸗ 
ſtiſchen Verehrer dieſes Genius doch den Einfluß einer 
Seelenverſtimmung, deren Urſache nicht allein in der 
Außenwelt lag, nicht hinwegläugnen können. Für die 


Bezeichnung der Art, in welcher Beethoven die äſtheti— 


ſche Behandlung des Quartetts betrieb, reicht hin zu 
bemerken, daß er dieſer Kunſtform vorzüglich ſeinen 
Ideenreichthum und ſeine ganze Kraft widmete, daß bis 
dahin, wo die tiefe Einkehr in ſich zur Vertiefung, die 
klare Lebensanſchauung zur düſteren Sehnſucht ward, 


Meiſterwerke der charakteriſtiſchen Darſtellung und un⸗ 


nachahmlichen Schönheit aus einer idealen Begeiſterung 
hervorgingen, daß in denſelben ein ganzes Leben, ja eine 


N 
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Welt, zu welcher der Menſch ſonſt nur in geheimen 
Ahndungen gelangt, offenbar geworden iſt. Auch hier, 
namentlich in den letzten Werken, ſchreitet der Künſtler 
über das Gewöhnliche hinaus, ftürge ſich kühn in die 
Wogen einer Tonfülle, die ſelbſt in der geringen Vier⸗ 
zahl der Inſtrumente mit rieſenhafter Stärke aus der 
harmoniſchen Grundlage hervortritt; doch dauert er nicht 
immer in der den großen Künſtler ehrenden Selbſtmacht 
aus, und erſcheint fo verlockt in Irrgänge bisweilen uns 
klar und excentriſch. Welcher große Dichter hat dieſer 
Schwäche ſich ganz entäußert? Mit der Zeit ſchreitet 
freilich die Erweiterung und Bildung des Geiſtes und 
Sinnes vor, und Vieles, was in Beethoven's Quartet⸗ 
ten vor dreißig Jahren als ungenießbar und kunſtwidrig 
zurückgeſtellt wurde, findet jetzt volles Verſtändniß und 
gewährt wohlgefälligen- Genuß, fo daß auch für manches 
annoch Unverſtandene eine künftige Befähigung zu er⸗ 
warten ſteht, dennoch kann auf dem Gebiete der Kunſt 
die Erweiterung der Grenzen nicht für eine gänzliche 
Aufhebung derſelben genommen werden. Der Genius 
überfliegt ſeine Zeit, allein ſein Flug ſelbſt iſt an das 
Geſetz der Natur gebunden; ſeine Welt erleuchtet eine 
höher ſtehende Sonne, die ein ſchwaches Auge blenden 
kann, allein ihre Strahlen durchbrechen die Nebel, wel⸗ 
che ein in Sehnſucht verlorenes Menſchenherz umziehen. 
Niemand darf Wunder nehmen, wenn dem Hörer bei 
dem Quartett aus C dur der Boden ſchwankt, oder wenn 
derſelbe bei dem aus F neben der Hoheit und dem Reich⸗ 
thum auch Unklarheit und Uebermaaß findet. Beetho⸗ 
ven zur Seite ſtehen, ohne Verdunkelung ihres Werthes, 
Romberg mit ſeinem würdevollen Ernſt, Spohr in mei⸗ 
ſterhafter Behandlung der Harmonie, ſtrenger und ge— 
diegener Durchführung und tiefer Innigkeit, Onslow, 
ruhmwürdig wegen klarer Auffaſſung der Ideen und eines 
reinen Geſchmacks, der, wenn auch mit geringerer Ori— 
ginalität der Erfindung, ſtets das Edle, Schickliche, 
Sinnvolle wählt, und, ohne in's Breite und Gemeine zu 
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verfallen, immer Intereſſantes darbietet, auch ſchon durch 
die gemeſſene Haltung und feine Abrundung Wohlge⸗ 
fallen erweckt. Uebrigens mindert ſich die große Zahl 
der als Quartette benannten Tonwerke, wenn man die⸗ 
jenigen ausſcheidet, welche nur Sonaten mit Begleitung 
heißen ſollten und obgleich vier Spieler, doch darunter 
drei nur begleitende verlangen. Für das Pianoforte ha⸗ 
ben wir dagegen in neuer Zeit vorzügliche, das iſt kunſt⸗ 
gerechte und ſchöne Werke erhalten, wie von Prinz 
Louis, Reiſſiger Op. 70, Kalkbrenner, Hiller u. A., 
doch meiſtens mit der Tendenz eines erhöhten Glanzes 
und einer hervortretenden Spieltechnik. 


8. 74. 


Bei der vermehrten Zahl der Inſtrumente im Quin- 
tuor, Sextuor, Septuor beſteht die eben ausgeſprochene 
Geſetzlichkeit in gleicher Kraft. Auch da ſoll kein In⸗ 
ſtrument zur bloßen Ausfüllung dienen, keins in den 
Hintergrund treten oder gar wegfallen können; auch da 
iſt die Reinheit der Harmonie das Hauptſächliche, die 
nicht blos ſorgſame, ſondern auch zart verwebte Durch⸗ 
führung und geſchmackvolle Ausſchmückung ein künſtleri⸗ 
ſches Verdienſt. Die Schwierigkeit der Aufgabe erhöht 
eine beſonnene und conſequente Bewahrung der charakte- 
riſtiſchen Tonfarbe der Inſtrumente. Ein Muſter kennt 
die Kunſtwelt in Beethoven's Septuor; doch auch an⸗ 
dere Werke, wie Kalkbrenner's Op. 152, behaupten ih⸗ 
ren ätethen Werth. 5 


8. 75. 

Der Vortrag eines Quartetts gehört zu den ſchwie⸗ 
| rigften Aufgaben. Die genaue Einſtimmung ſetzt eine 
gemeinſame Erkenntniß des Grundgedankeus, welche nur 
durch fleißiges Einſtudiren erlangt wird, voraus. Dies 
kann die Klarheit des Vortrags vermitteln. Hinzu kommt 
die Präciſion in Beachtung des Accents, der Cäſuren, 
des Piano und Forte, die Feinheit und Zartheit, mit 


3 395 er 


der das Ganze behandelt ſeyn will; daher auch Ripien⸗ 
ſpieler, die an einen ſtarken und durchdringenden Ton 
gewöhnt ſind, ſelten dazu taugen. Kein Spieler darf 
anmaßlich hervortreten wollen; vielmehr wird die größte 
Diseretion erfordert, in der Jeder feinen Vortrag nach 
den Uebrigen abwägend und anſchließend forme. Selbſt 
die Inſtrumente müſſen harmoniren ſowohl in der Stärke 
des Tons als in dem Klange. Wenn dann ſo in dem 
Ganzen eine Seele, eine Beſtrebung waltet, dann wird 
auch der Quartettliſch zu einem Freudentiſche e 
Freundſchaft. 8 


Concert. 
S. 76. 

Auf keiner Stelle der Kunſtlehre wird ſo erkennbar, 
mit welch geringer Berückſichtigung deſſen, was dem 
Weſen einer beſonderen Kunſtform zufällt, Componiſten 
Werke ſchaffen und unter herkömmliche Namen ſtellen, 
als bei dem, was wir Concert nennen. Früge man 
nach einer beſtimmten Rechtfertigung ihres Verfahrens, 
würden Viele keine genügende Auskunft geben können. 
In früherer Zeit nannte man jede Vereinigung mehrerer 


Stimmen Concert. So waren Kirchenconcerte (concerti 


da chiesa) eine Verbindung mehrerer Geſangſtimmen 
mit Inſtrumentalbegleitung, namentlich der Orgel, zur 
Ausfüllung der Harmonie, eine Erfindung von Ludovico 
Viadana (1597). Mit der ſelbſtändigen Entwickelung 
der Inſtrumentalmuſik ergab ſich neben dem Trio, Quar⸗ 
fett auch ein ſogenanntes Concerto grosso durch Ges 
miniani, welcher 12 Soli des Corelli in Concerti grossi 
umgewandelt hat, und Vivaldi; oft in Verbindung mit 
Singchören (ſ. Kritiſche Briefe, 1760. 1. Th. S. 557). 
Nun nannte man Concert, wie Scheibe und Rouſſeau 
angeben, ein Tonſtück, in welchem das Spiel eines ein⸗ 
zelnen hervortretenden Inſtruments mit dem Chor eines 
Orcheſters, das iſt des Quartetts der Streichinſtrumente, 
abwechſelte und von demſelben begleitet wurde. In die⸗ 
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fer Art ſchrieben Radecker in Harlem für Clavier, Haſſe 

für Flöte, Tartini und Zani für Violine. Schon war 
ein feſterer Standpunet gewonnen, auf welchem Seb. 
Bach Concerte für's Clavier, Emanuel Bach für den Flü⸗ 
gel eomponirten, und die von Scheibe aufgeſt tellten Grund⸗ 
ſätze gehen darauf aus, daß das Hauptinſtrument unter 
den übrigen hervorrage und die Fertigkeit des Spielers, 
dem Ausſchmückungen und Beigaben in Cadenzen über⸗ 
laſſen bleiben, darlege. Man ſchrieb ſo Concerte für 
zwei concertirende Inſtrumente, wobei Fuge und Con- 
trapunct vorzüglich in Anwendung kamen; doch auf die, 
Kunſtfertigkeit allein achtend benannte man auch Sonaten 
ohne alle Begleitung für Clavier und Laute mit dieſem 
Namen, wie aus Bach's trefflichem Werke in F dur 
bekannt iſt. Bald aber war man genöthigt eine Unter⸗ 
ſcheidung eintreten zu laſſen zwiſchen Concerten, in wel⸗ 
chen die Stimmen eines Orcheſters nur zur Begleitung 
eines Hauptinſtruments dienten, und ſolchen, in denen 
das Orcheſter ſelbſtändiger eingriff und die Soloſtimmen 
mit den übrigen ein ziemlich gleichartiges Ganzes bilde⸗ 
ten. Damit aber wird noch kein hinlänglich beſtimmter 
Kunſtbegriff ER 


8. 77. 


Das Concert behauptet einen individuellen Charak⸗ 
ter, und verhält ſich wie die Combination eines Solo⸗ 
geſangs mit Chor. Es iſt die Darſtellung des in einer 
einzelnen vollen und ſtarken Seele frei zu ſchöner Form 
ſich geſtaltenden Lebens, ſey es in einer größeren Reihe 
von Situationen, oder auf eine geringere Zahl der Be— 
gebniſſe beſchränkt, umgeben von einer Antheil nehmen⸗ 
den Menge. Damit aber haben wir zwei Hauptmomente 
feſtgeſtellt: daß die concertante Stimme den im Ganzen 
hervortretenden Mittelpunet bildet, von welchem Alles 
ausgehen, auf welchen Alles bezogen werden muß, in 
welchem alles Leben und alles Licht ſich coneentrirt; und 
daß das Orcheſter eine mitfühlende, doch auch in einem 
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Gegenbilde ſelbſtändig erſcheinende Umgebung vieler Stim⸗ 
men ausmacht, die ſtets die Hauptſtimme hervorſtreben 
läßt, bald unterſtützend eingreift, bald ſich ſympathiſi⸗ 
rend anſchmiegt, bald auch in einiger Ferne, doch nicht 
entfremdet, verweilt. So iſt die Verbindung mehr bei⸗ 
geordnet als untergeordnet, und doch die individuelle 
Prärogative geſichert. Der Monolog gibt auch von der 
Menge umgeben ſein Weſen nicht auf, mag er aus dem 
Wechſelverkehr für ſich ſelbſt auch neue Motive gewin⸗ 
nen. Damit aber die Hauptſtimme dabei beſtehe, fällt 
ihr die Bedingung einer volleren Kraft und umfangrei⸗ 
cheren Thätigkeit zu, was wir herkömmlich, doch nicht 
unſtatthaft Bravour nennen. In dieſer erhöhten Energie 
findet dann auch die Ueberwindung techniſcher Schwie⸗ 
rigkeiten, ſo wie ein kühner Flug der Phantaſie Raum 
und Veranlaſſung. 

Wohl weiß ich, daß dieſer Begriffsbeſtimmung man⸗ 
ches Werk nicht entſpricht; allein zu bezweifeln ſteht, ob 
deren Urheber über das Weſen ihrer Schöpfung ſich hin⸗ 
reichende Rechenſchaft gegeben haben. Zwei Arten un⸗ 
terſcheiden, von denen Eine dem Orcheſter nur eine 
ſchwächere Dienſtbarkeit und zufällige Rolle zutheilt, 
führt zu einer ſeichten Toleranz, die eine Menge vor⸗ 
handener Werke nicht ausſchließen will, ob fie gleich 
nur als unvollkommene Entwickelungen zu betrachten ſind. 
Soll dann die Kritik beſtimmen, wie weit ein Vorherr⸗ 
ſchen zugeſtanden werden konnte, oder welche Selbſtän⸗ 
digkeit dem Orcheſterchor einzuräumen war, ſo ſchweigt 
ſie oder ſpricht in allgemeinen Phraſen von Idee und 
Einheit. 


§. 78. 

Dem Ganzen muß eine Idee zum Grunde liegen; 
ein Bild des inneren individuellen Lebens ſoll anfchaus 
lich werden. In dieſem vereinen ſich Gegenſätze, welche 
in verſchiedenartigen Theilen die lichte und dunkle, hei⸗ 
tere und ſchmerzvolle Seite zuſammenſtellen. So beſteht 


0 


das Concert gewöhnlich aus drei Theilen, indem dem 
Allegro ein Andante oder Adagio folgt, und ein zweites 
Allegro, meiſt in Rondoform, ſich anſchließt. Doch rei⸗ 
chen auch zwei Theile hin, wenn es auf Ausbildung 
eines concentrirten Seelenzuſtandes ankommt. So ſtellte 
Field in feinem ſiebenten Concert nur ein Allegro mae- 
stoso und ein Allegro moderato zuſammen; freilich 
nur, wie man erzählt, aus dem Grunde, weil er das 
Pianoforte für den Vortrag eines Adagio nicht für be⸗ 
fähigt hielt. Das Concertino unterſcheidet ſich nicht blos 
durch Abkürzung oder engeren Umfang, ſondern die Ges 
drängtheit führt eine mehr erkennbare Mannichfaltigkeit 
und eine in höherem Grade energiſche Behandlung her- 

bei. So ſollte wenigſtens der Charakter feſtgeſtellt werden. 


8. 79. 


Die Hauptſtimme hat man durch den Begriff des 
Leidenſchaftlichen charakteriſirt, ja dem Ganzen die Auf⸗ 
gabe in höchſter Leidenſchaftlichkeit angewieſen. Aller⸗ 
dings liegt darin auch etwas Wahres, doch muß es aus 
einem höheren Princip abgeleitet werden, nemlich aus 
dem über das Gewöhnliche hinausreichenden Grad der 
Seelenkraft, welche das Ideale im Großen und Erhabe⸗ 
nen erſtrebt und umfaßt. Weit nichtiger iſt die Annah⸗ 
me, als habe das Coneert nur techniſche Kunſtfertigkeit 
zu erproben. Wie hier die techniſche Fertigkeit für 
Ueberwindung von Schwierigkeiten in Anſpruch genom⸗ 
men werde, ergibt ſich aus der Vorausſetzung der er⸗ 
höhten Kraft; ſie iſt aber immer nur als Mittel oder 
als äußere Form zu betrachten. Diejenigen Werke, wel⸗ 
che allein für Paſſagen und für Gewandtheit der Finger 
beſtimint ſind, können ohnerachtet der aufgebotenen Kunſt⸗ 
ſtücke auf einen äſthetiſchen Werth nicht Anſpruch ma⸗ 
chen, und wie ſie bei Beobachtung der dem Virtuoſen 
auferlegten Mühe und Qual dem Hörer oft nur Angſt 
bereiten, ſo fällt in der Folgezeit, die zur Forderung 
einer größeren Fertigkeit vorgeſchritten, ihre Anwend⸗ 


a 


barkeit hinweg. Wer gedenkt heutigen Tags der Con⸗ 
certe von Jadin, Kozeluch, Pleyel? Das Schwierige 
ſoll nicht erzielt werden, ſondern einem höheren Zwecke 
dienen. Schon Hummel gab ungewöhnliche Formen und 
auf Gewandtheit der Hände berechnete Figuren um ih⸗ 
rer ſelbſt willen, mehr noch die Späteren, wogegen wir 
bei Clementi, Mozart, Beethoven Alles als Mittel für 
den Ausdruck, der mehr als die Fertigkeit gilt, verwen⸗ 
det ſehen. Die Hauptſtimme nimt einen bedeutungsvol⸗ 
len Gedanken mit voller Kraft auf und ſpricht ihn in 
ſeiner Größe und in weitem Umfang, mannichfachen 
Reichthum ſowohl zu der Durchführung als auch zum 
Schmucke verwendend, aus. Hierbei aber erhält ſich das 
Individuelle in ſeiner Gültigkeit und die Thätigkeit der 
kräftig angeregten Phantaſie bleibt darauf gerichtet aus 
der Tiefe des Gemüths als eines individuellen Lebens 
zu ſchöpfen. Deshalb darf auch das Melodiſche nicht 
fehlen, vielmehr gereicht, wenn nicht durch beſonderen 
Grund es veranlaßt wird, ein Uebergewicht des Harmo⸗ 
niſchen zum Nachtheil. Zwar gingen Beethoven und 
Spohr, und ſchon Mozart auf harmoniſche Bearbeitung 
ein und ließen das Orcheſter kräftig mitwirken, doch 
nicht zur Beeinträchtigung der Hauptſtimme, die ihre 
Selbſtändigkeit nicht aufgab. Field und Moſcheles far 
hen hiervon ab. Unbenommen bleibt die Darſtellung 
namentlich auf das Leidenſchaftliche zu richten. Schon 
in dem Ringen mit entgegentretenden äußeren Schwie⸗ 
rigkeiten und in deren Ueberwindung thut ſich eine um⸗ 
faſſende Aufregung des Gemüths kund; eine mächtigere 
Kraftfülle erſcheint vorzüglich in dem Fortſchreiten zu 
fernen und fernſten Regionen, in überraſchenden Ver⸗ 
bindungen, in den Uebergängen von der kühn erſtiegenen 
Höhe zur Tiefe, von dieſer zurück in ein heiteres Licht⸗ 
reich, die auflodernde Flamme erliſcht nicht, aber be⸗ 
darf um neue Kraft zu ſammeln der Ruhepuncte, von 


denen aus ſie ſich um ſo voller erhebt. Sowohl für den 


vortragenden Künſtler als für den Hörer erwächſt dar⸗ 


er : 
aus, daß die ſogenannten Bravourſtellen zu weit ausge 
dehnt werden und nicht mit geſangreichen einfachen Stel⸗ 
len abwechſeln, eine mißliche Gefährlichkeit, dort für 
den gehaltenen Vortrag, hier für die Umfaſſung eines 
Ganzen. Darnm wird das Geſetz der Mach Tale. 
keit durch das des Ebenmaaßes bedingt. 5 


8. 80, \ 
Der erſte Satz kann nicht auf ein Gewöhnliches 
oder gar Kleinliches gerichtet ſeyn. Wir erwarten Grö— 
ße und Würde. Dieſe kann ſich im Ernſten und in ru⸗ 
higer Erhabenheit ausſprechen, jene das Kräftige und 
leidenſchaftlich Bewegte wählen. Schon das Edle, wel⸗ 
ches ohne Aufgebot reicher Phantaſiebilder in beſonnen 
klarer Anſchauung und mit ſicherer Haltung das Bes 
deutſame des inneren Lebens aufnimt, kann bei geſchmack⸗ 
voller Geſtaltung befriedigen, wie es bei Romberg wahr⸗ 
zunehmen. Im zweiten Satze, dem Adagio oder An⸗ 
dante, wird der Componiſt dem Weſen des Concerts 
entſprechen, wenn er die Kraft nicht in Wehmuth und 
Trauer ſo verſchränkt und unterdrückt zeigt, daß dabei 
der freie Flug der Phantaſie gehemmt wird. Dieſem 
ſteht die Innigkeit nicht entgegen. Der letzte Theil, 
dem eine ſehr lebendige Bewegung zufallen kann, wird 
der Kunſtform widerſprechen, wenn er in das Tändelnde 
oder Scherzhafte verfällt, wie neuere Componiſten ein 
walzerartiges Rondo anzuſchließen pflegen, das vielleicht 
in einer Sonate Raum finden würde. Wir erwarten 
hier auch nicht mehr leidenſchaftlichen Kampf, ſondern 
vielmehr den Triumph einer ſiegenden Seelenkraft, wie 
entweder eine hergeſtellte Harmonie in Lebensfreude er⸗ 
ſcheint, oder auf der erreichten Höhe die Seele in dem 
dargebotenen Genuſſe ſchwelgt. Diejenigen, welche es 
nur auf Paſſagen abſehen, haſchen hier gegen den Schluß 
hin gewöhnlich nach brillanten Effecten und greifen nach 
Sonderbarkeiten, die überall die Kunſt verderben; doch 
kann der Künſtler hierbei am meiſten beweiſen, ob er 
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mit natürlicher Modulation auszurichten vermag, was 


geſuchte Künſtlichkeit auf entlegenem oder falſchem Wege 
erzielt. Nicht ſelten haben Tonſetzer dem Ganzen eine 
Einleitung vorausgeſchickt, was nicht allein zuläſſig, ſon⸗ 
dern nach Beſchaffenheit des Hauptgedankens ſehr vor⸗ 
theilhaft ſeyn kann, namentlich wenn die Einleitung 


gleichſam in umſchreibenden Linien einen Rahmen bildet, 


in welchen das Tongemälde aufgenommen werde. ers 


fehlt muß das Verfahren heißen, wenn dieſem Vorworte 
entweder eine zu große Länge, oder überhaupt ein höherer 


Grad von abgeſchloſſener Selbſtändigkeit ertheilt wurde. 


§. 81. 5 

Dem Orcheſter fällt immer nur die Pflicht der Mit⸗ 
wirkung zu und zwar in dem Maaße, welches die Haupt⸗ 
ſtimme weder verbirgt, noch niederdrückt. Bei den In⸗ 


ſtrumenten der Hauptſtimme, welche auf melodiſche 


Stimmführung beſchränkt ſind, vollführt es den harmo⸗ 
niſchen Ausbau, wodurch eine mannichfaltige Verwebung 
der Stimmen gewonnen wird. Aus dem Melodiſchen 
ſoll das Harmoniſche ſich entwickeln. Den Grad des 
Antheils beſtimmt der Charakter jedes einzelnen Werks; 


doch kömmt dem Orcheſter nicht zu, ein auf ſich allein 


gezogenes Intereſſe zu befriedigen. Die Theilnahme 
kann ſich auf einen Wechſel der Rolle erſtrecken, wenn 
während der glanzvolleren Ausführung der Soloſtimme 
oder der Bravourſätze das Orcheſter die einfachere Me⸗ 
lodie zur Seite ſtellt. Nicht ſelten aber begegnen wir 


in neuen Compoſitionen einem doppelten Fehler. Wenn 


man nemlich auch zugeſteht, daß nach einem längeren, 


die körperliche Kraft in Anſpruch nehmenden Spiel der 


Hauptſtimme dem Virtuoſen, wie dem recitirenden Schau⸗ 
ſpieler, eine Zeit der Ruhe und Erholung gegönnt wer⸗ 


den müſſe, ſoll dies doch nicht dahin führen, daß in 
ſchroffer Abwechſelung Tutti auf Solo einander folgen, 


vielmehr wird die Beachtung eines von innen motivirten 


| andes, mithin die Ordnung der Theile und e 
- 26 
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zu einer weſentlichen Aufgabe, die zu löſen Viele nicht 
vermögen. Das Verhältniß wird zu einem ſchönen, wenn 
zwiſchen dem Solo und Tutti, gleichſam als Mittelglie⸗ 
der, einzelne Inſtrumente des Orcheſters vortreten, und 
einen individuellen Antheil, ſo weit es ihnen möglich 
wird, geltend machen. Da nun abzuwägen, wie dies 
den Effect des Hauptinſtruments nicht mindere, kann die 
geſchickte Hand des Künſtlers beurkunden. Ein zweiter 
Fehler liegt in der neuerdings überbotenen Vollſtändig⸗ 
keit des Orcheſters, wodurch das Concert oftmals zur 
Symphonie wird. Nicht allein daß dadurch die Solo⸗ 
ſtimme verhindert wird durchzudringen, bilden ſich auch 
ſo grelle Contraſte, die dem geläuterten Geſchmacke miß⸗ 
fallen. Sonach unterliegt auch die Wirkſamkeit des voll⸗ 
ſtimmigen Orcheſters einer Würdigung. In dieſem Al⸗ 
len können die Jünger ſich Mozart zum Vorbild wäh⸗ 
len, wie ſehr die neue, nach Effecten verlangende Zeit 
ſchöne Proportionen verachten mag. 


§. 82. 5 | 

Nicht unbeachtet darf der Charakter des Inſtruments, 

für welches das Concert geſchrieben iſt, bleiben. Jedes 
Inſtrument legt hier ſeine akuſtiſche Eigenthümlichkeit 
zu Tage und alle Zumuthung über die angewieſene Na⸗ 
turgrenze hinauszugehen ſtraft ſich durch Mißlingen. 
Was aber wird jetzt den Inſtrumenten zugemuthet, in⸗ 
dem das Horn und Fagott der Violine gleichgeſtellt, von 
den Streichinſtrumenten harmoniſche Combinationen ver⸗ 
langt werden? Wie ganz anders ſind Paſſagen in Blas⸗ 
inſtrumenten als im Clavier zu behandeln, wenn ſie ge⸗ 
fallen ſollen? Auch der Umfang des Tonſtücks kommt 
nach der Natur des Inſtruments in Rückſicht. Ein zu 
langes Flötenconcert wird zur Geduldsprobe; denn das 
der Flöte angewieſene Gebiet des Zarten und Ruhigen, 
von dem jeder heftige Affect und jedes leidenſchaftliche 
Kraftaufgebot fern liegt, läßt kein anhaltendes Verwei⸗ 
len ohne Ermüdung zu. Bei dem Fortepiano liegt die 
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Schwierigkeit in der Bewahrung des Individuellen, deſ⸗ 
ſen Ausſprache doch hier erwartet wird. Indem ſich das 
Fortepiano mehr für Harmonie als für melodiſche Zeich⸗ 
nung eignet, geräth der Componiſt in Verſuchung das 
Melodiſche, in welchem ein Einzelgefühl niedergelegt 
werden ſoll, zu vernachläſſigen, und der Erfolg iſt kein 

nachhaltiger, da ſelbſt der kundigſte Spieler mit dem 
feinſten Anſchlag den Ausdruck der geblaſenen und ge⸗ 
ſtrichenen Inſtrumente nicht erreicht. Oft klingt nach 
den lebendig hauchenden Orcheſterſtimmen das eintretende 
Solo ſchroff und matt, und man bewundert die Fertig⸗ 
keit der Hände und Arme, ohne daß ein Seelenhauch 
zum Gemüth dringt. Anders verhält ſich's im Quar⸗ 
tett und in der Sonate mit Begleitung. 


a 8. 85. 5 

Obgleich faſt kein Virtuos eines Inſtruments exi⸗ 
ſtirt, der nicht einmal für ſich ein Concert geſchrieben 
hat, darf man die Zahl der Muſterwerke nicht als groß 
anſchlagen. Allein unter dieſen können wir ſehr gedie 
gene Schöpfungen nachweiſen: ſo für Pianoforte Cra⸗ 
mer's Concerte in C moll und in Es dur, Mozart's ge⸗ 
dankenreiches, durch die Verhältniſſe der bedeutungsvollen 
Harmonieen zu lieblichen Melodieen ausgezeichnetes Con⸗ 


cert in C moll, Beethoven's fünf Concerte, welche alle 


bis dahin erſchienenen übertreffen und die eine beſſere Zeit 
als die unſerige erſt ganz würdigen wird. Die Exweite⸗ 
rung des Inſtruments und die errungene Fertigkeit der 
Spieler ließ ſpäter mehr Umfang und Energie gewinnen; 
Geiſtreicheres und durch feinere Charakteriſtik Bezeichne⸗ 
tes konnte nicht geſchaffen werden. Was hat nicht der 
Meiſter im erſten Satz des C- Moll⸗Concert durch die 
Verwendung der einfachen Figur zweier Noten geleiſtet; 
wie da die Kunſt bewährt aus einfachen Andeutungen 
die herrlichſten Tongebilde zu entwickeln und den Hörer 
von einer Höhe zur anderen durch bisweilen kühn er⸗ 
griffene Tonarten fortzuziehen; aus welch' reiner See⸗ 
. 26° 
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lenkteſe hat er die Wehmuth geſchöpft, die in dem Largo 
fo wahr und daher auch dem vorausgehenden Allegro 
nicht widerſprechend klagt; wie erprobt ſich in dem an 
den letzten Rondoſatz angeſchloſſenen Preſto die Ver⸗ 
trautheit mit dem, was ein reines Herz nach leiden⸗ 
ſchaftlicher Erregung in Heiterkeit inneren Friedens er⸗ 
reicht! Zu dem Trefflichen gehört auch das Coneert, 
welches Beethoven für die Violine ſchrieb, für welches 
Inſtrument ſpäter die vorzüglichſten Künſtler arbeiteten. 
Unter ihnen ragt Spohr in der Behandlung des Charaf- 
teriſtiſchen hervor, obgleich er auch hier die ihm eigene 
ſentimentale Auffaſſung nicht verläugnet. Das ſiebente 
feiner Concerte heißt mit Recht ein großartiges, tiefge⸗ 
dachtes und ſchönes Werk; in Einigen enthalten die 
Beichnungen fo ſtreng individuelle Züge, daß dem Vor⸗ 
tragenden wie dem Hörer ſchwer wird ſich in die Seele 
des Tonkünſtlers ganz zu verſetzen. Wir übergehen die 
für Pianoforte geſchriebenen Werke von Hummel, Mo⸗ 
ſcheles und Anderen, mit denen unzählige Hände be⸗ 
ſchäftigt ſind; von dem, was dem eitlen Virtuoſenweſen 
| anheim gehört, nimt kaum die er Generation noch 
einige Notiz. 


F. 81. 

Eine Form ſcheint zurückgeſtellt zu werden, ohne 
achtet ſie der Pflege vollkommen werth iſt, nemlich das 
Concert für zwei oder mehrere Inſtrumente. Was Fran⸗ 
zoſen, wie Devienne, unter dem Namen Sinfonie con- 
certante gaben, waren meiſtens leere Spiele, in denen 
das Orcheſter mit dem Vortrage von Paſſagen abwech⸗ 
ſelte. Doch kann auf dieſe Verbindung mehrerer Inſtru⸗ 
mente die Aufgabe einer gleichſam dramatiſchen Darſtel⸗ 
lung in einem anderen und höheren Sinne als bei der 
begleiteten Sonate oder dem Quartett Anwendung fin⸗ 
den. Zwei oder drei Stimmen, gleichſam Helden des 
Stücks, treten hervor und vollenden ſelbſtändig, doch zu⸗ 
gleich in Beziehung auf einander oder verbunden, einen 


. 


u * 
Wettlauf für eine Idee, die um ſo größer und inhalts⸗ 
reicher ſeyn muß, je voller und gediegener die Kraft, 
welche ſie aufnimt, ſich darbietet. Beethoven ſchrieb ein 
Concert für drei Inſtrumente Op. 42, Lindpaintner 
zwei ſobenannte Sinfonies concertantes für fünf Blas⸗ 
inſtrumente Op. 26 und 44. In denſelben iſt der Cha⸗ 
rakter und die Klangfarbe der zuſammengeſtellten Prin⸗ 
cipalſtimmen mit Sorgſamkeit behandelt. Die Erfindung, 
in welcher Fränzl mit einem Concert für Violine Sing⸗ 
chöre (das Reich der Töne) verband, konnte unmöglich 
den bezweckten Erfolg erreichen, da ſonder Zweifel die 
dazwiſchen tretenden Paſſagen als ein Fremdartiges er⸗ 


ſchienen, oder der Geſang von den vorherrſchenden Inſtru⸗ 


menten zurückgewieſen wurde. Der Geſang könnte da 
nur zur Erklärung der muſikaliſch verarbeiteten Idee die⸗ 
nen, nicht aber zur gleichmäßigen Mitwirkung. 


Symphonie. 
8. 85. 

ie die Poeſie e im Verfolg ihrer Entwickelung dem 
Drama zuſtrebt, ſo die Inſtrumentalmuſik ihrem Culmi⸗ 
nationspunet, der Symphonie. Wir faſſen aber das 
Wort nach neuerem Gebrauch, da man in alter Zeit 
bald Geſänge, die von einigen Inſtrumenten begleitet 
wurden, bald generell jede mehrſtimmige Inſtrumental⸗ 
muſik, meiſtens aber Einleitungsſätze zu größeren Sing⸗ 
ſtücken in der Kirche und der Oper mit dieſem unbe⸗ 
ſtimmten Namen bezeichnete. Mattheſon weiſt der Sym⸗ 


phonie einen Umfang von 24 Taeten an und klagt über 


größere Länge. An anderer Stelle iſt erwähnt worden, 
wie Porpora das Trio und Boccherini Quartette unter 
die Benennung der Symphonie ſtellte. Dagegen gibt 
ſchon Scheibe im Critiſchen Muſicus 2. Th. S. 350 eine 
für jene Zeit brauchbare Theorie, indem er das Charak⸗ 
teriſtiſche in feurige Belebung und pikante Mannichfal⸗ 
tigkeit ſetzt, dabei aber die Verbindung mehrerer Theile 
anerkennt. Als nemlich die Parthien, jene Zuſammen⸗ 
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ſtellung von fugirten Sätzen und Tanzſtücken, ſich dahin 
erweiterten, daß an die Stelle der Tanzmelodieen Sätze 
als Allegro und Andante oder Largo traten, ſo fügte 
man den Streichinſtrumenten einige Blasinſtrumente bei; 
meiſtens Compoſitionen, die ſich in allgemeinen, oft lee⸗ 
ren Phraſen ergingen, oder contrapunctiſch ausgeſtattet 
waren. Die Fugenform blieb die beliebte; man trug die 
Geſtaltung der Sonate auf mehrere Inſtrumente über, 
doch verblieb das Ganze ein zuſammengefügtes Mancher⸗ 
lei. Zu einer beſſeren Bearbeitung legte Emanuel Bach 
den Grund, wie ſchon Haydn anerkannte. Auch Haſſe 
wirkte mit, doch ohne einer charakteriſtiſchen Behandlung 
der zugleich tönenden Inſtrumente gewachſen zu ſeyn. 
Er entwickelte nicht den Grundgedanken, ſondern wieder⸗ 
holte ihn in den Hauptſtimmen, wobei die übrigen als 
müſſige Begleiter erſcheinen. So ſehen wir dies bis zu 
Hapdn's Zeit fortgeführt, wie eine Menge meiſtens nicht 
gedruckter Symphonieen von Agrell, Mahaut, Benda, 
Holzbauer, Schwindel exiſtiren. Nichtig und zwecklos 
bedünkt der oft erneuerte Streit, ob die Erfindung 
Haydn oder den Franzoſen, namentlich Goſſee, der 
Beit nach zugeſchrieben werden müſſe; denn wenn auch 
Goſſee feine erſte Symphonie in C dur im Jahr 1765, 
Haydn die erſte aus D dur 4759 zur Aufführung brachte, 
ſind oftmals zwei Erfinder unabhängig von einander auf 
daſſelbe Reſultat gekommen, und beide haben gleiches 
Recht auf den Ehrennamen. Hier fragt ſich's vielmehr, 
welcher Componiſt hat der vorgefundenen Anlage eine 
ſo geiſtvolle Behandlung zugewendet, daß daraus eine 
abgeſchloſſene Form hervorging. Dies aber war Haydn, 
der, wenn auch nicht von Abſtraction ausgehend, doch 
mit einem ſicheren Gefühl das herausfand, was auf der 
einen Seite das Seelenbedürfniß der Hörer vollkommen 
befriedigt, auf der anderen zur Aufnahme einer reinen 
Kunſtidee geeignet iſt. Seit jener erſten Aufſtellung der 
Symphonie nach einem der Seelennatur entnommenen 
Princip beſitzen wir eine beſtimmte Kunſtgattung, welche 


N 


im Einzelnen Umänderung und Erweiterung zuließ, doch 


im Weſentlichen als eine geſetzliche anerkannt worden iſt. 


In ihr hat die Ausbildung der Inſtrumentalmuſik ihre 


bis jetzt höchſte Stufe erreicht, und Deutſche ſind es, 
nicht Künſtler anderer Nationen, die auf dieſem Gebiete 
rühmlich gearbeitet haben. Denn nur neueſtens haben 
auch Niederländer und Franzoſen daſſelbe betreten. 


8. 86. 
Vieles ſchon iſt über das Weſen der Symphonie in 


Kͤritiken verhandelt worden, das Meiſte aber verweilt in 
der Beziehung der allgemeinen Kunſtregeln von Drigi⸗ 


nalität der Erfindung, von Wahrheit und Schönheit der 
Darſtellung und wie ſonſt die auf jedes Muſikwerk ge⸗ 
ſtellten Forderungen lauten, oder man begnügte ſich mit 
der Steigerung, daß alles überhaupt Gültige bei einem 
ſo vollſtimmigen und weitumfaſſenden Werke in einem 
höheren Grade den Künſtler verpflichte, und was durch 
Melodie, Harmonie, Rhythmus, Klang ſich anderwärts 
geftaltet, hier einem volleren Ausdrucke und einer durch⸗ 
geführteren Zeichnung diene. Damit wird aber das We⸗ 
ſentliche nicht beſtimmt. Auch reichen wir nicht aus, 
wenn wir der Symphonie das Große, Erhabene und 
Feierliche als ausſchließliche Sphäre anweiſen, da man⸗ 
che vortreffliche Compoſitionen, namentlich von Haydn, 
ſich auf einen niederern, aber doch nicht bedeutungsloſen 
Gedankenkreis beſchränken. 

Die Symphonie hat mit der Sonate gemein, daß 
fie eine charakteriſtiſche Darſtellung des durch verſchie⸗ 


denartige Zuſtände hindurchgeführten Seelenlebens aus⸗ 


macht, welche auf der Einheit eines Grundgedankens, 
der zur muſikaliſchen Idee geworden, beruht. Daher 
finden wir hier nicht allein die gleiche Anordnung der 
Theile, ſondern müſſen die dort anerkannte Geſetzlichkeit 
auch hierher beziehen. Allein die Form der Darſtellung 
iſt eine verſchiedene, und dieſe Verſchiedenheit modiſieirt 


die Exiſtenz des ganzen Kunſtwerks. Ein Chor von 
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Stimmen oder das ſogenannte Orcheſter vollführt die 
Darſtellung, und zwar durch Inſtrumente, welche in 
ihrem Charakter ſowohl Eigenthümlichkeit des Klangs 
als auch eine pſychiſche Bedeutſamkeit in ſich tragen. 
So ergibt ſich eine dramatiſche Darſtellung. Dieſe Be⸗ 
zeichnung aber muß in dem hier anwendbaren Sinn ge⸗ 
faßt, und zwar nicht die dialogiſche Form, welche an 
ſich noch kein Drama bildet, verſtanden werden; eben ſo 
wenig können wir aus dem Begriff des Drama das we⸗ 
ſentliche Merkmal der Handlung entlehnen. Vielmehr 
exiſtirten ſchon in alten Zeiten lyriſche Dramen, und 
dieſen kann eine muſikaliſche Darſtellung entſprechen. 
Wir erhalten ſo in der Symphonie die Ausſprache eines 
durch Zuſtände verſchiedener Art modificirten Gefühls 
im Lebensverkehr Vieler. So theilte die alte Tragödie 
lyriſche Dichtungen einem Chor zu, in welchem bald die 
einzelnen Sprecher, bald die Geſamtheit den Vortrag 
übernahm. In gleicher Weiſe wird in der Symphonie 
ein Grundgedanke, aufgenommen in Gefühlsaffection, 
durch viele bald einſtimmende, bald widerfällige Thätig⸗ 
keiten, und ſo durch viele ſelbſtändige und doch wieder 
verbundene Stimmen behandelt. 
g Man kann zwar hier den Einwurf erwarten, eine 
dramatiſche Darſtellung ſey nicht denkbar ohne eine her⸗ 
vortretende Hauptperſon und vielmehr würde die Eigen⸗ 
thümlichkeit des Concerts alſo bezeichnet werden müſſen. 
Und allerdings liegt hierin etwas Wahres. Allein das 
Concert unterſcheidet ſich durch die ſtreng bedingte Un⸗ 
terordnung und Zurückſtellung der übrigen Stimmen, 
welche mehr oder weniger mitwirkend eingreifen, immer 
aber als abhängige erſcheinen. Eine Verſchmelzung oder 
eine Annäherung beider Arten wird gewonnen, wenn 
der Componiſt eine concerfante Symphonie liefert, in 
welcher einer Stimme, gleich einer dramatiſchen Haupt⸗ 
perſon, der Vorrang zufällt, wie dies in einzelnen Thei⸗ 
len bei Haydn geſchehen iſt. 
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F. 87. 18 5 
Abgeſehen hiervon ergreift eine Menge von Orga⸗ 
nen den einen Grundgedanken und ſpricht ihn vollſtändig 
und bis zur Erſchöpfung aus. Nicht eine einzelne In⸗ 
dividualität offenbart ihr inneres Leben, ſondern der 
Tondichter hat das, was in ihm zur Anſchauung ges 
kommen, auf gleiche Weiſe, wie es der dramatiſche 
Dichter thut, zu objeetiviren; ja es erleidet das Kunſt⸗ 
werk auch hier nicht geringen Schaden, wenn der Com- 
poniſt in vorherrſchender Manier jeder theilnehmenden 
Stimme das Gepräge feiner eigenen Gefühlsweiſe aufs 
drückt und den Grundgedanken nicht frei walten läßt. 
Die Einheit, welche gleichwie in jedem Kunſtwerk erfor⸗ 
dert wird, umfaßt eine größere Mannichfaltigkeit, als 
irgend einer anderen Gattung verliehen iſt. Daher wird 
auch ein größerer inhaltſchwerer Stoff, an welchem alle 
Glieder des Chors Antheil nehmen können, verlangt. 
Dürftigkeit der Grundlage und Mangel eines kernhaften 
Inhalts läßt nie ein ſolches Werk aufkommen. Doch wir 
können die Folgerung auch umkehren und ſagen: je voll⸗ 
wichtiger der gegebene Inhalt, deſto vielzähliger kann 
die Anzahl der Theilnehmenden oder des Orcheſters ſeyn, 
woran ſich ſogleich die Warnung vor übermäßiger An⸗ 
häufung, wie unſere Zeit ſie liebt, ſchließen kann. 
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§. 88. | 

Iſt nun die eine Idee, die in einer Reihe muſika⸗ 
liſcher Gedanken anſchaulich wird, einer Stimmenmenge 
zur Ausführung hingegeben, ſo hat auch ein Jeder der 
im Verein Mitwirkenden ſeinen ihm nach urſprünglichem 
Rechte zukommenden Theil daran. Anderwärts können 
Inſtrumente als hinzukommende betrachtet werden, indem 
ſie zur Verſtärkung des Ausdrucks oder zur volleren und 
glänzenderen Färbung dienen, ja man fügt ſie zu vor⸗ 
handenen einfachen Compoſitionen zur Erfüllung bei; in 
der Symphonie dagegen kann von den einmal Gewähl⸗ 
ten Keins fehlen und Jedes iſt an eine weſentliche Nolle 
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gewieſen, wenn auch nur nach der ihm von Natur zu⸗ 
ſtändigen Gebühr. Da erwaͤchſt dem Componiſten eine 
Verpflichtung, die zu erfüllen nicht Jedem leicht wird, 
die Selbſtändigkeit der einzelnen Inſtrumente in dem ge⸗ 
meinſamen Wirken zu ſichern und fo eines Jeden Rolle 
in deſſen eigenthümlichem Charakter mit feſter Haltung 
durchzuführen. Leider beruhigen ſich Manche in der blos 
ßen Vielſtimmigkeit, woraus denn eine zweckloſe Ueber⸗ 
häufung hervorgeht. Durch dieſe aber zerſtört ſich das 
Kunſtwerk von ſelbſt, indem es weder durch betäubende 
Affection des Sinns Genuß gewährt, noch die Möglich⸗ 
keit einer wahren Darſtellung mit ſich führt. Mag die 
Beit immerhin, in ihrem Verlangen nach Reizen uner⸗ 
ſättlich, das Gemäßigte und Einfache verſchmähen, ſo 
ſoll der Künſtler einer ſolchen Entartung in keiner Weiſe 
huldigen und nicht in einer endlichen Abſpannung das 
Biel ſeiner Wirkſamkeit ſuchen. Daß den meiſten In⸗ 
ſtrumenten eine zweifache Rolle als erſte und zweite 
Stimme ertheilt wird, hat ſeinen Grund in der Voll⸗ 
ſtändigkeit der Harmonie; und wenn die Hauptſtimmen 
mehrfach beſetzt werden, ſteht ein zweifacher Vortheil zu 
erreichen; denn einmal wird dadurch das richtige Gleich⸗ 
gewicht, namentlich zwiſchen Streich» und Blasinſtru⸗ 
menten, gewonnen, und dann im Vortrag alle Einmen⸗ 
gung willkührlicher Verzierung vermieden. Auch gebührt 
dem Quartett der Streichinſtrumente als der Harmonie 
ſchen Grundlage eine Bevorzugung, gegen welche die 
übrigen Stimmen keinen Einſpruch thun können, wenn 
fie dabei ſelbſt nicht beeinträchtigt werden. Jene zu be⸗ 
wahrende Selbſtändigkeit der einzelnen Inſtrumente darf 
aber nicht zu einem anderen Fehler verleiten, der un⸗ 
läugbar dann eintritt, wenn der Künſtler, ſich an den 
Begriff des Dramatiſchen haltend, den einzelnen Inſtru⸗ 
menten eine vorragende Perſönlichkeit zutheilt und ſie 
zu der Aehnlichkeit eines Geſprächs zieht. Dies wird 
höchſtens nur in heiterer und komiſcher Darſtellung zu⸗ 
läſſig ſeyn. 
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Wird fo die Darſtellung einem Verein vieler Kräfte 
zugewieſen, ſo kann leicht geſchehen, daß wir, jede kunſt⸗ 
loſe Abirrung zu dröhnendem Getöſe verwerfend, dennoch 
das Weſentliche der Symphonie allein in dem Maſſen⸗ 
haften ſuchen, und entweder deren Wirkung in das Ge⸗ 
biet des Pathetiſchen verweiſen, oder in der Zeichnung 
nach vollen und ſtarken Zügen verlangen. Wirklich ha⸗ 
ben auch Manche ſo geurtheilt und behauptet, für eine 
feine Zeichnung und für das Zarte und Liebliche ſey in 
der Symphonie keine Stelle zu finden. Wir können zu⸗ 
geſtehen, da, wo eine Chormenge auftritt, werde die 
individuelle Ausſprache zarter Regungen und die leiſere 
Andeutung wechſelnder Zuſtände nicht möglich; auch 
trennt gerade dieſe Grenzlinie die Symphonie von der 
Sonate und dem Quartett; allein deshalb wird noch 
nicht alle Anmuth und Lieblichkeit zurückgewieſen und 
durch Feinheit der Darſtellung das Großartige noch nicht 
aufgehoben, vielmehr nimt das Gebiet der Symphonie 
die Schönheit in allen Formen auf, ohne das Grazioſe, 
Sentimentale, ja ohne das Naive und Launige auszu⸗ 
ſchließen. Nicht das Harmoniſche allein befriedigt; wir 
verlangen vielmehr einen eben ſo gültigen Antheil des 
Melodiſchen. In der Ausſchmückung kann ſich mit ei⸗ 
nem hervorſtechenden Reichthum der lieblichſte Farben⸗ 
duft vereinigen und einer feinen Zeichnung ein lebendi⸗ 
ger Glanz verliehen werden. Man hat Onslow vorge⸗ 
worfen, er habe bisweilen den von ihm kunſtvoll aus⸗ 
gebildeten Quartettſtil auf die Symphonie übergetragen 
und ſtatt „derber, großartiger Striche, kleinere Figuren 
gewählt, die dem Quartettſchreiber hauptſächlich gebühr⸗ 
ten;“ doch ſolcher Tadel darf da nur eintreten, wo Fi⸗ 
guren in Nachahmung und ſonſt zu einer fein markirten 
Beichnung des Individuellen, welches hier nicht vorherr⸗ 
ſchen kann, angewendet werden, und wo die gleichartige 
Ausführung einem Orcheſter in techniſcher Hinſicht ſchwer 
fällt, weshalb Schulz auch (bei Sulzer) Leichtigkeit des 
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Spiels verlangte. Im Quartett wirken die Stimmen 


für einander und ſtehen in ſteter Beziehung; in der 
Symphonie verfolgen alle Stimmen ihren Weg auf den 
einen Bielpunet, den Hauptgedanken hin, und Jede trägt, 
was ſie vermag, zu deſſen erſchöpfender Ausſprache bei. 
So ſehen wir eine große Summe von Kräften aufgebo⸗ 
ten, denen frei ſteht alle mögliche Formen der Daritel- 
lung für eee Ausführung, Nüaneirung zu 


benutzen. 


8. 90. 


Die Schöpfung einer Symphonie erfordert die le⸗ 
bendigſte Originalität und freie Begeiſterung. Nachbil⸗ 


dung im Beſonderen hat um ſo weniger ſtatt, als das 
Werk aus dem Ganzen gearbeitet ſeyn muß. Die erſte 


Conception umfaßt hier aber im ſtrengſten Sinne alle 
Theile. Das Thema muß für eine vielſtimmige Aus⸗ 
führung geeignet und mit ihm die Idee des ganzen 
Werks gegeben ſeyn. Wie im Drama keine zufällige 


Perſon eingeführt werden darf, die nicht als ein noth⸗ 


wendiges Glied des ganzen Organismus zu betrachten 
wäre, ſo hat der Componiſt der Symphonie ſogleich 


beim erſten Entwurfe der Anordnung aller theilnehmen⸗ 


den Stimmen, durch welche er die Ausſprache vollſtän⸗ 
dig vollführe, ſorgſamen Fleiß zu widmen. Gar leicht 
wird man erkennen, wenn derſelbe einem vorher aufge⸗ 
ſtellten Skelett von Harmonieen und Melodieen zur Be⸗ 
lebung und Ausſchmückung dieſe oder jene Inſtrumental⸗ 
klänge beigefügt hat, ſtatt alles Einzelne wie der dra⸗ 
matiſche Dichter aus dem Mittelpuncte hervortreten zu 
laſſen. Zu einer ſolchen Schöpfung wird Begeiſterung 
erfordert, die ihn auf einen idealen Standpunet hebe. 
Auf dieſem ſoll er das Große, Erhabene, Pathetiſche 


in einem Grundgefühl erfaſſen, daſſelbe den Gegenſätzen 
des inneren Lebens gemäß mit dem Grazioſen, inſofern 
es das Höhere berührt, in Verbindung bringen und ſo⸗ 
gar dem anſcheinlich Geringfügigen eine ideale Bedeu⸗ 
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tung verleihen, geſchehe es auch (wie im Scherzo) durch 
ein Spiel der Ironie. Durchſichtige und nur rhythmiſch 
bewegte Melodieen eignen ſich nicht für einen vielſtim⸗ 
migen Chor, dagegen wird eine kräftige feierlich ernſte 
Modulation die bezweckte Wirkung erreichen laſſen, und 
eine kühne Verwebung der mannichfaltigen Momente, 
die zur Einheit aus eigenem Krafttrieb einſtimmen, das 
Intereſſe erhöhen. 


F. 91. 

In Hinſicht der Conſtruction ſtellt das Geſetz der 
Einheit nicht geringe Schwierigkeit entgegen, da dieſe 
ſich auf eine große Zahl mannichfacher Thätigkeiten ers 
ſtreckt, welche doch zugleich ihre charakteriſtiſche Selb⸗ 
ſtändigkeit behaupten. Die Kunſt des Contrapunets bie⸗ 
tet hierzu eine reichhaltige Hülfe dar, allein wie anders 
iſt derſelbe hier als bei einer Fuge in Anwendung zu 
bringen? Die allgemein gültigen Geſetze erhalten in der 
Beziehung auf die Schöpfung einer Symphonie bald 
mehr Schärfung, bald eine fpeciele Motivirung. Dem 
Hauptthema ſchließen auch anderwärts ſich entſprechende 
Nebengedanken an, allein ein ſchönes Verhältniß und 
Ebenmaaß zu erreichen fällt bei der Vielſtimmigkeit um 
fo ſchwerer, je eher das Einzelne ein Uebergewicht ge⸗ 
winnt und einer Unterordnung widerſtrebt. Epiſoden 
paſſend einzufügen verlangt hier die größte Beſonnen⸗ 
heit, aber bewährt auch die Gewandtheit des Meiſters, 
wie im zweiten Theil des erſten Allegro der Eroica. 
Je großartiger der Aufbau eines ſolchen Werks hervor⸗ 
tritt, um ſo größeren Reichthum der Phantaſie erwar⸗ 
ten wir in den Nachahmungen, Umkehrungen, in den 
Uebergängen zu entfernteren Tonarten. Bloße Wieder⸗ 
holungen, etwa in einzelnen Stimmen, ohne contra⸗ 
punetiſche Verbindung, wie in Symphonieen von Plepel 
und Braun, fallen matt ab, geſchweige daß eine ober⸗ 
flächliche Verzierung das Mangelnde erſetze. Die Durch⸗ 
führung muß gediegen und gründlich ſeyn. 1109 
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Wenn außer einer Fülle der Ideen die innigſte 
Vertrautheit mit den Geſetzen, dem Umfang, der Wir⸗ 
kung der Harmonie erfordert wird, ſpricht eben ſo laut das 
Geſetz der Klarheit. Die im weiteren Raume und in großer 
Zahl ſich durchkreuzenden Stimmen verwirren ſich leicht, 
das Bild wird getrübt und überfüllt, der Hörer vermag 
weder einen feſten Standpunect zu erreichen, noch das 
Unfügſame anzueignen. Da hilft dann kein Geſchrei der 
Enthuſiaſten, das auf verborgene Schätze des Inhalts 
hinweiſt und dem Hörer Trägheit oder Unfähigkeit vor⸗ 
wirft, wo durchzuſchauen auch dem geſchärften Blick 
nicht gelingen will. Da erkennen wir die Wahrheit, 
daß das Kunſtwerk aufhört ein ſchönes zu ſeyn, wenn 
dem auffaſſenden Geiſte zugemuthet wird das erhellende 
Licht erſt mit ſich zu bringen oder in einem Gewirr von 
Tonmaſſen und in Deutung räthſelhafter Einfälle ſich 
abzumühen. Das Erhabengroße erſcheint im Einfachen 
und auch da, wo es in dynamiſcher Größe zum Mächti⸗ 
gen und Gewaltigen wird, kann es auf dem Kunſtge⸗ 
biete ſeine Wirkung nur erreichen, wenn die von ihm 
nicht ganz zu trennende Dunkelheit die Idee, welche aus⸗ 
gedrückt werden ſoll, nicht unſcheinbar macht oder ver⸗ 
birgt. Nicht der Verſtand ſoll berechnen und verglei⸗ 
chen, dagegen das Gefühl zu Ahndungen erhoben, nicht 
von dem Unendlichen übertäubt werden. Wie viel durch 
einfache Klarheit vermocht wird, haben uns Meiſter ge⸗ 
zeigt wie Beethoven im Trio zur Menuett der F-Sym⸗ 
phonie. Daß eine allzu weite Ausdehnung und zu große 
Länge Schaden bringt, bedarf kaum der Andeutung, da 
Abſpannung jeden Erfolg vereitelt. Auch darf nicht 
überſehen werden, daß große Werke dieſer Art der Oef⸗ 
fentlichkeit beſtimmt ſind, und für ſie, wie für eine 
Tragödie, eine hörende Menge verſchiedener Bildung 
vorausgeſetzt wird, daher der Tondichter ſchon durch 
dieſe Bedingung zur Bewahrung der Deutlichkeit ſich 
verpflichtet fühlen muß. Doch erleidet dies, wie wir 
bald zeigen werden, ſeine Einſchränkung. 
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5 Wie zufällig entſtanden die Form der Sonate zur 
vollſtändigen Zeichnung eines Lebensbildes verwendet 
und für die Aufnahme eines Cyklus, in welchem Ernſt 
und Heiterkeit, Schmerz und Wonne, Verlangen und 
Befriedigung wechſelnd zuſammenſtehen, geeignet wurde, 
fand am gehörigen Orte ſeine Erörterung. Alles dort 
Geſagte gilt auch für die Symphonie, welche auf gleiche 
Weiſe pſychologiſchen Principien folgt. Auch in ihr iſt 
die Ordnung der Sätze frei gegeben, ſo daß aus der je⸗ 
desmaligen Grundidee die Folge und Stellung der Theile 
mit innerer Nothwendigkeit hervorgeht. In älterer Zeit 
gab man den Theilen nur einen äußeren zufälligen Zu⸗ 
ſammenhang, in welchem das Einzelne in ſich abge⸗ 
ſchloſſen nicht weiter auf ein Folgendes bezogen wurde. 
Dies für ein Kunſtwerk unziemliche Verfahren verlaſ⸗ 
ſend, hat man ſpäter eingeſehen, daß ein Vorgefühl 
nicht Befriedigung gewährt, eine Beſchränkung nach 
Freiheit verlangt, das Ideale im Menſchenleben ſtets 
zu lichtvoller Verklärung hinſtrebt. Der Componiſt geht 
einen falſchen Weg, wenn er, durch den Hinblick auf 
ein vorhandenes Muſter verſchränkt, eine entlehnte Form 
ſeiner vielleicht inhaltsreichen und originellen Idee auf⸗ 
dringt, und z. B., weil es herkömmlich geworden, zur 
Einleitung ein Adagio wählt. Nur mit Berückſichti⸗ 
gung deſſen, was naturgemäß aus einander folgt, kann 
ein ſolches dem Allegro, in welchem eine zurückgehalten 
oder geſammelte Kraft losbricht, vorausgehen, und wohl 
bedacht will ſeyn, ob der unvorbereitete Hörer mit einem 


klagenden oder weichen Gefühl empfangen werden kann. 


§. 93. 

Schon bei der Sonate ergab ſich, wie dieſe Kunſt⸗ 
gattung beſtimmt ſey eine Thatſache des Seelenlebens 
als eine Reihe von Gemüthszuſtänden muſikaliſch dar⸗ 
zuſtellen und wie die darin aufzuſtellenden Tonbilder auf 


einer Grundlage von angeregten, aber in natürlicher 


* 


ee 


Folge entwickelten Gefühlen beruhen. Dafür iſt bei der 
Symphonie ein höherer Standpunet gegeben. Wenn wir 
nun einverſtanden ſind, daß, inwiefern wir von Gedan⸗ 
ken in der Muſik ſprechen, immer eine Umwandlung 
der Begriffe in Gefühlsanſchauungen gemeint iſt, ſo 
muß der Gedanke, welcher den Künſtler für Aufſtellung 
einer Symphonie durchdringt, ein gewichtiger und ges 
haltvoller, nicht aus einer niederen Lebensſphäre ent⸗ 
nommen ſeyn, jo daß wir ihn mit dem Namen der Idee 
bezeichnen. Eine ſolche Idee, welche das Intereſſe der 
Menſchheit berührt und daher Allgemeinheit in ſich 
faßt, erfüllt das Gemüth des Tondichters und treibt 
ihn an ſein innerſtes ſo angeregtes Leben in Tongeſtal⸗ 
ten, welche zu Seelenbildern werden, in eben ſo großen 
Zügen und durch Organe einer die Menſchheit reprä⸗ 
ſentirenden Menge darzuſtellen, als es die Idealität 
des Gegenſtandes erheiſcht. Daß hierbei Popularität 
nicht unmittelbar bezweckt werden könne, verſteht ſich 
von ſelbſt. Wir wiſſen aus den Bekenntniſſen unſerer 
größten Meiſter, namentlich auch Beethoven's, wie ihre 
Erfindungen von beſtimmten, durch Betrachtung ange⸗ 
regten Seelenzuſtänden ausgegangen ſind, und ſie, auch 
ohne es namhaft zu machen, einer ſtetigen Entwickelung 
innerer Begebenheiten gefolgt ſind. Nicht allein aber 
die ernſte Anſicht vom Menſchenleben, auch die heitere. 
und lebensfrohe gewährt hierzu tauglichen Stoff, neben 
welchem ſich mit durchgreifender Wirkſamkeit das Tra⸗ 
giſche, das Wunderbare, das Erhabenkraftvolle erhebt. 
Auf dieſem weiten Gebiete wird der Componiſt wählen, 
was ihm, ſeinem Charakter und Leben, vorzüglich zu⸗ 
ſpricht, Haydn in lebensfriſchen Auffaſſungen eines kind⸗ 
lichen bald ſcherzenden bald innig frohen Gemüths, 
Beethoven in tiefdringender Beſchauung der wichtigſten 
Momente menſchlichen Strebens und Schickſals. Man 
hat neuerdings den Inhalt durch Worte näher bezeich⸗ 


net und die einzelnen Situationen nach Form einer No⸗ 


velle benannt, dabei aber die Gefahr des Mißverſtänd⸗ 
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niſſes nicht genug erwogen. Jede Zurückführung auf 
Begriffe wird zur Verſchränkung des Gemüths, und nicht 
leicht wird glücken den Leſer durch ein Wort auf den⸗ 
ſelben Standpunct zu verſetzen, von welchem aus er die 
gewählten Tonbilder hinreichend findet die fpecielen Zus 
ſtände zu bezeichnen. Doch kann das Verfahren nicht 
im Allgemeinen unzuläſſig ſcheinen, wenn beachtet wird, 
wie aus den Gebieten des Denkens und der ſinnlichen 
Erſcheinungen dem Gemüth der Stoff erwächſt, und 
möglich werden kann die gewonnenen Anregungen nach⸗ 
zuweiſen. Deshalb gab Beethoven ſeiner Paſtoralſym⸗ 
phonie Worte bei, und ſchrieb unter die Eroica: com- 
posta per festeggiare il sovvenire di un grand 
uomo. Geht die Bezeichnung aber auf Specielles aus 
und einer Reihe von individuellen Situationen gleich ei⸗ 
nem Romane nach, ſo wird ſie nicht genug Sicherheit 
gewähren, oder auch zu einer unklaren Tonallegorie ver⸗ 
leiten. Mag das Gemüth ſpäter, um das in ihm An⸗ 
geregte feſtzuhalten, immerhin nach Begriffen greifen; 
nur vorausnehmen darf das Wort nicht mehr als allge⸗ 
meine Hindeutung. Die Entwickelung eines Gefühls iſt 
von der Combination des Denkens weſentlich verſchieden; 
Jene verfolgt der Tondichter ohne vorgeſchriebene Rich⸗ 
tung, und was er zur Erklärung beifügen möchte, kann 
nur Verdeutlichung eines ſchon Geſchaffenen ausmachen. 
Wie ſollte nun dem Hörer zugemuthet werden mit dieſer 
Deutung zu beginnen? Hat der Tondichter mit Klarheit 
und vollſtändig ſein von einer Idee durchdrungenes Ge⸗ 
fühl erfaßt und ausgeſprochen, wird auch die Abſtraction 
jener Idee von den Zuhörern ohne Fingerzeig richtig 
getroffen werden. So weichen die Worte, welche geiſtreiche 
Männer über Beethoven's O-Moll⸗ Symphonie ausſpra⸗ 
chen, wirklich nicht von denen ab, die der Schöpfer des 
Werks, wie al ſpäter erfahren haben, ſelbſt äußerte. 


F. 94. 
ee in Gedichte umzusetzen, wie es Apel, 
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Moſengeil u. A. gethan, ſind dichteriſche Verſuche, de⸗ 
ren Gelingen der Dichter allein zu vertreten hat. Der 
Muſik eine ſolche Erklärung als Beihülfe für Schwache 
oder nach Verſtändigkeit Verlangende beizugeben, hat 
niemals einen befriedigenden Erfolg gewonnen, vielmehr 


dem Hörer die Freiheit benommen und Störung geſchaffen. 


Dagegen entſteht die Frage: ob der Muſiker zur Grund⸗ 
lage ſeiner Schöpfung ein Gedicht wählen darf, wie 
Spohr in der Weihe der Töne gethan. Wenn der Com⸗ 
poniſt aus dem Gedicht nicht mehr entnehmen will als 
Anregung und Stimmung, und ſo auf ein Allgemeines 
ſich beſchränkt, muß ihm ein ſolcher Anhalt unbenommen 
bleiben; verſucht er aber die Worte des Dichters in al⸗ 
lem Einzelnen auf Töne zurückzuführen, wird ihm das 
Unternehmen nicht ſowohl darum mißlingen, weil der 
Gang und Schwung der Phantaſie im Wortdichter ein 
anderer iſt, als vielmehr weil dem Componiſten die 
Freiheit verloren geht, welche in dem größten Werke 
der Inſtrumentalmuſik ihm erhalten bleiben muß, damit 
die Muſik in ihrer reinſten, durch ſich ſelbſt erfaßbaren 
Geſtalt erſcheine. 

Noch bleibt die Form zu erwähnen, in welcher 
Beethoven an die Symphonie einen Chorgeſang mit ein⸗ 
geſchalteten Soloparthien anſchloß. Man hat, weil dieſe 
neue Erfindung von einem großen genialen Meiſter her⸗ 
rührte und doch bei manchem laut gewordenen Wider⸗ 
ſpruch eine Vertheidigung nöthig machte, Vieles dar⸗ 
über geurtheilt, mehr aber phantaſirt. Hier kommt 
nicht in Rückſicht, wie und ob mit glücklichem Erfolg 
Beethoven den Gedanken einer ſolchen Verbindung ver⸗ 
ſchiedenartiger Formen ausgeführt habe, ſondern das 
im Allgemeinen zum Grunde liegende äſthetiſche Prin⸗ 
cip. Die Einen haben den Gegenſatz, in welchem der 
Geſang zur Inſtrumentalmuſik ſteht, als Grundlage 
angenommen, ſo daß Beethoven an eine große Sym⸗ 
phonie eine Cantate angefügt habe um den Sieg, wel⸗ 
chen menſchlicher Naturgeſang über die künſtlichen weman 


fagte ſogar: außermenſchlichen) Inſtrumente davon trägt, 
darzuſtellen; Andere ſahen in dem Zutritt des Geſanges 
nur eine Verſtärkung der mitwirkenden Kräfte; dagegen 
wieder Andere herausahndeten, wie eine geheime Sehn⸗ 
ſucht nach Befriedigung die Inſtrumente ſelbſt zur Spra⸗ 
che dränge und denſelben ſchon ein Genüge geſchehe, 
wenn, abgeſehen vom Gedichte, nur überhaupt Geſang 
ſich an ſie anſchließe. Dem Himmel ſey gedankt, daß 
die plaſtiſche Kunſt nicht eine ſolche Sehnſucht nach 
Vereinigung mit der Malerei erfaßt. Nach einem co⸗ 
loſſalen Inſtrumentalwerk kann eine vierſtimmige Can⸗ 
tate mit Soli nur kleinlich und zufällig erſcheinen; eine 
Steigerung des Effects wird, nachdem der letzte Inſtru⸗ 
mentalſatz alle Kräfte aufgeboten hat, nicht möglich, und 
Nichts bleibt übrig als der Contraſt; tritt das Orcheſter 
mit ſeiner für den Schluß erhöhten Fülle in den Sing⸗ 
chor hinein, muß der Geſang überflügelt in den Hinter⸗ 
grund treten und ſeine Wirkſamkeit gänzlich verlieren. 
Abgeſehen alſo von Beethoven's großartiger und längſt 
durch Bewunderung belohnter Leiſtung wird die zur Ver⸗ 
bindung des Geſangs gewählte Form einer angeſchloſſe⸗ 
nen Cantate Allgemeingültigkeit nicht gewinnen können. 
Jene Verbindung aber ſoll deshalb nicht verwerflich be⸗ 
dünken, vielmehr erwächſt der kommenden Zeit eine neue 
Aufgabe, welche, auf die Totalität der muſikaliſchen 
Darſtellung gerichtet, eine Symphonie ſchaffen heißt, in 
welcher alle Theile einen Inſtrumentalchor mit einem 
Geſangchor ſo vereinigen, daß abwechſelnd dieſe Chöre 
zu Bild und Gegenbild werden, jeder Chor ſeine eigen⸗ 
thümliche Wirkung behauptet, und endlich beide zuſam⸗ 
mentretend oder ſich gleichſam durchdringend im Bunde 
mit dem Dichter das Größte, was je die Kunſt zu lei⸗ 
ſten vermag, ein volles Seelenleben in erfaßbarer Klar⸗ 
heit und mit ſicherer Deutung darſtellt. Alle Kunſtmit⸗ 
tel, die dem Geiſte für Darſtellung in der Zeit gegeben 
ſind, würden da aufgeboten, und die Einheit, welche in 
uralter Zeit Muſik und Poeſie verbunden hielt, wäre 
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auf dem hechſen ea der Entwickelung wieder her⸗ 1 
. 


8. 95. 

Gehen wir auf eine äſthetiſche Würdigung der vor⸗ 
handenen Werke ein, ſo kann dieſe erſt von Haydn an⸗ 
heben. Die erſten Werke deſſelben mögen nur als eine 
Vervollſtändigung des Quartetts betrachtet werden. Er 
trat als Meiſter der Harmonie auf, doch verdrängte er die 
bis dahin vorherrſchende eontrapunctiſche Strenge. Freies 
Leben des Geiſtes war ihm das Weſen der Kunſt, die 
Symphonie eine Kunſtform, in welcher die Entfaltung 
eines Grundgedankens nach allen Seiten hin die unmit⸗ 
telbare Ausſprache des Gefühls in ſich aufnähme. Sei⸗ 
nem heiteren, durch die kleinſten Momente erregbaren, 
aber mit Gott und der Welt zufriedenen Charakter ge⸗ 
treu und im Beſitz vielfacher, durch eifriges Studium 
erworbener Mittel, die ſeiner unermüdeten Phantaſie 
Genüge leiſten konnten, behandelte er die Muſik als ein 
freies Tonſpiel; doch würde man ſehr irren, wenn man 
deshalb einen Mangel an Bedeutſamkeit vorausſetzte. 
Dieſe iſt freilich bei ihm eine andere als bei Beethoven. 
Haydn entnahm die ihn anregenden Ideen aus der un⸗ 
mittelbaren Auffaſſung des wirklichen Lebens, ſo daß 
man, um die richtige Deutung einzelner Werke zu fin⸗ 
den, nicht ſelten Scenen aus der Wirklichkeit heranzie⸗ 
hen und ſich auf Gefühle beſchränken muß, die einem 
Jeden gegeben ſind, und weniger durch Tiefe als durch 
Lebendigkeit wirken. Mehr und mehr erkannte er mit 
der Zeit, daß in der Symphonie ein abgerundetes und 
organiſch verbundenes Ganzes enthalten ſey, daher er 
wenigſtens in ſpäteren Jahren bei ſeinen Erfindungen 
von beſtimmten Ideen einer ſinnvollen Reflexion auszu⸗ 
gehen pflegte. Grieſinger (Muſik. Zeitung, 14. Jahrg. 


S. 742) erzählt, Haydn habe ihm verſichert, in ſeinen 


Symphonieen, wie er dies nannte, moraliſche Charak⸗ 
tere geſchildert und in einer ſeiner früheſten den Gedan⸗ 
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ken niedergelegt zu haben, wie Gott mit einem verſtock⸗ 
ten Sünder ſpricht, ihn bittet ſich zu beſſern, dieſer aber 
in ſeinem Leichtſinne der göttlichen Stimme nicht Gehör 
gibt. Die Symphonie, la Passione benannt, aus F 
moll, ward durch einen ihn tief verwundenden Trauer⸗ 
fall in ſeiner Familie veranlaßt. Für alles Menſchliche 
empfänglich arbeitete er raſtlos, namentlich für dieſe Gat⸗ 
tung, und indem er alle Regionen des Gefühls von der 
naiven Gemüthlichkeit bis zur tollen Ausgelaſſenheit, 
durch alle Scalen des Frohſinns und der Laune hin⸗ 
durch, wie kein Anderer beherrſchte, erwarb er ſich in 


zweifacher Hinſicht eine dauernde Bewunderung. Ihn 


bewahrte nemlich vor aller Ausſchweifung und Unklar⸗ 
heit ein ſicherer, überall auf Maaß und Ordnung hal⸗ 
tender Geſchmack, dem wir ſtets reine und ſchöne For⸗ 
men verdanken, und der lieber ſich mit einem bloßen 
Anhauch von Idealität begnügte, als daß er auf eine 
düſtere Ueberſchwenglichkeit einging; und doch lag von 
feiner geiſtvollen Popularität alles Triviale und Leere 
fern. Obſchon der harmoniſche Aufbau bei ihm noch 
einfach erſcheint, ſo enthält derſelbe doch eine vollſtän⸗ 
dige Einheit der Klänge, und was eine ſpätere Zeit 
hinzufügte, kann nur als Erweiterung betrachtet werden. 
Dann aber bleibt auf immer verehrungswerth, mit wel⸗ 
chem Reichthum und welcher Feinſinnigkeit er einer hei⸗ 
teren Gemüthsſtimmung ſo vielfache Momente entnahm, 
um eine ganze Symphonie, ohne herbeigezogene Contraſte, 
in einem anſcheinlich gleichartigen, doch mannichfach 
nüancirten Charakter durchzuführen. Man nehme die 
eine Symphonie aus D. Das erſte Allegro zeichnet ge⸗ 
müthliche Freude, von zarter Innigkeit durchdrungen, 
und von einer leiſe ſich einmiſchenden Düſternheit nicht 
geſtört; das darauf folgende Andante veranſchaulicht 
ein Bild glücklicher Zufriedenheit; in der Menuett 
taucht der lebendigſte Muthwillen aus dem Gefühl des 
ſüßeſten Wohlbehagens auf; das Rondo endlich malt die 
ausgelaſſenſte Luſtigkeit einer fröhlichen Schaar, und 
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mit fo markirten Zeichen, daß man unwillkührlich beim 
Anhören eine Scene vor fi ſchaut, wie Teniers fie 
mit Farben darſtellte; durchaus alſo Freude in ſo ver⸗ 
ſchiedenen Abſtufungen ohne Ermattung und ohne Mo⸗ 
notonie. Mozart wählte größere Stoffe und ſein Stand⸗ 
punct ward ein höherer, wenn auch nicht umfangreiche⸗ 
rer. Die Symphonie bot ihm Gelegenheit dar ſeine um⸗ 
faſſende Kenntniß des Inſtrumentalen zu erproben und 
auf Effecte hinzuarbeiten, die jedoch bei ihm, dem Ver⸗ 
trauten der Grazie, nicht als abſichtliche erſchienen. 
Klarheit und Beſtimmtheit, die aus einem ungetrübten 
Bewußtſeyn ſtammten, ließen ihn das Schöne in voll⸗ 
kommener Reinheit umfaſſen. Später in idealen Regio⸗ 
nen verweilend erwog er die vollere Aufgabe und beſaß 
Kraft genug eine bedeutungsreiche Idee vollſtändig und 
in ſicherem Aufſchwung einer kräftigen Phantaſie zu be⸗ 
handeln, das Erhabene nicht allein im Einfachen, ſon⸗ 
dern auch in Mannichfaltigkeit und Fülle, wozu der 
Beſitz reicher harmoniſcher und melodiſcher Schätze 
diente, zur Darſtellung zu bringen. Die Vollendung 
ſchöner Form bleibt ſein Vorzug, die Verſchmelzung von 
Würde und Anmuth ſeine unnachahmliche Tugend. Was 
Haydn als Reſonanz des Lebens aus ſeinem Innern 
mehr als Schilderung von Situationen hervorhob, er⸗ 
griff Mozart in lyriſcher Begeiſterung, ſo daß dem Hö⸗ 
rer der Rückblick auf die Wirklichkeit entſchwand. Daß 
er das Weſen der Symphonie erkannt und die Quelle 
für ſolche Schöpfung in tiefer Seele gefunden hatte, be⸗ 
weiſen die Symphonieen aus G moll und Es dur, deren 
Charakter ſchon im erſten Theile berührt wurde. Gegen 
die allgemeine Verehrung der Erſteren wagten neuer⸗ 
dings verachtende Stimmen laut zu werden; ſie werden 
aber nie vermögen das, was reine Menſchlichkeit be⸗ 
wahrheitet, auf den Namen eines nichtigen Scheins zu⸗ 
rückzuführen. In Mozart's Symphonieen erkennen wir 
das Abbild eines organiſch geſtalteten Lebens, wo alles 
Einzelne, auch in contraſtirender Stellung und mit Be⸗ 


. 


hauptung ſeiner Eigenthümlichkeit, für ein Ganzes mit⸗ 
wirkt, doch wir erfreuen uns auch an dem lebendigen 
und charakteriſtiſchen Colorit, unter welches die ſeelen⸗ 
vollen Gemälde geſetzt ſind. 

Welcher Genius in Beethoven lebte „ haben wir 
nicht hier näher zu bezeichnen; er war für alle Arten 
der Inſtrumentalcompoſition der gleich große und kraft⸗ 
volle. Beziehen wir ein ſo glückliches Talent Ideen, 
welche Natur und Menſchenleben anregen, unmittelbar 
als innere Thatſache durch's Gefühl zu erfaſſen und zu 
einem anſchaulichen Tonbilde zu geſtalten, und die ideale 
Thätigkeit des Geiſtes, die aus Endlichem Ahndungen 
eines Unendlichen ſchöpft, auf die Kunftform der im 
weiteſten Raume und mit vielſtimmiger Macht wirkſa⸗ 
men Symphonie, ſo kann nur Großartiges erwartet wer⸗ 
den. Die Symphonie bot dem genialen Künſtler die 
reichſte Gelegenheit dar, im kühnen Fluge ſeiner Phan⸗ 
taſie aus der Tiefe innerer Anſchauungen ſich in das 
Lichtreich der Töne emporzuſchwingen und die Herrſchaft 
über dieſes Reich zu bewähren. Man iſt gewohnt über 
Beethoven nur in Superlativen zu ſprechen, und wol iſt 
über keinen Künſtler ſo Vieles anmuthig und dichteriſch, 
aber auch überſchwenglich, bunt und graus phantaſirt 
worden als über ihn. Durch poetiſche Bilder wird jedoch 
nie ein äſthetiſches Urtheil zu Stande gebracht. Was 
ſoll z. B. heißen: dieſer Meiſter habe Symphonieen 
componirt, um die in tiefer Natureinſamkeit dem Uni⸗ 
verſum abgelauſchten Klänge in kühnen menſchlichen Har⸗ 
monieen zu vergeiſtigen? Selbſt mit dem Ausſpruch: 
Beethoven ſey ein rein romantiſcher Componiſt, wird 
Wenig oder Nichts erreicht, wie es ein Irrthum iſt, 
das Weſen der Romantik allein in einer „unendlichen 
Sehnſucht“ zu erkennen. Nicht dem Grade der Geiſtes⸗ 
befähigung nach unterſcheidet ſich Beethoven von Haydn 
und Mozart, ſondern weicht von ihnen weſentlich ſeit 
jener Zeit ab, als er zur ſelbſtändigen Blüthe ſeines 
Geiſtes gelangt war. Dies iſt die Zeit, in welcher er 
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die Symphonie in D ſchrieb, ein Werk, das, umfang⸗ 
reicher als die Werke der Vorgänger, in einer ſtrenge⸗ 

ren Regelmäßigkeit der Bearbeitung ſchon ein ideales 
Seelenbild aufſtellte, zu welchem die Gefühlsweiſe der 
Menge nicht hinaufreichte. Die Gegenſätze des Zarten 
und Starken, der Innigkeit und leidenſchaftlich hervor⸗ 
tretenden Kraft, und deren Ausgleichung in einer höhe⸗ 
ren Verklärung waren der damaligen Mitwelt noch räth⸗ 
ſelhaft; ſpäter verſtand man ſie zu deuten. Man er⸗ 
kannte, ſolch ein Werk fey aus tiefer Beſchauung des 
menſchlichen Daſeyns hervorgegangen. Dagegen mag 
man den affectirten Scharfſinn belächeln, mit welchem 
enthuſiaſtiſche Kunſtfreunde und Kritiker den Charakter 
Beethoven's als Schöpfers der ſpäteren Symphonieen 
zu bezeichnen ſich abmühen, unbeſorgt daß eine Zeit zu 
erwarten ſteht, welche vorurtheilsfrei ſich von Bilder⸗ 
kram losſagen und nach klaren Begriffen im Urtheile 
verlangen wird. Und kann wol manche Erklärung des 
Einzelnen ernſt gemeint ſeyn, wie wenn man lieſt, die 
Triolenfigur in dem Trauermarſch der Heroica bedeute 
die zum Grabe begleitende Reiterei? 

Sehen wir ab von dieſes Meiſters inniger Vertraut⸗ 
heit mit dem Weſen ſeiner Kunſt, von dem ſicheren Be⸗ 
ſitzthum der Mittel, die er zur Erweiterung der Gren⸗ 
zen der Inſtrumentalmuſik aufbot und ſelbſt ſchuf, von 
der Energie des Geiſtes, die raſtlos, ohne bei Wieder⸗ 
holungen zu verweilen, vorſchreitet, welche Vorzüge er 
in jedem Werke erkennen läßt; ſo charakteriſirt ihn in 
den Symphonieen ein Vierfaches. Erſtlich erſcheint er 
als Idealiſt, das heißt, er beſchränkt ſich bei großen 
und ſogar coloſſalen Entwürfen nicht auf die Wirkung 
des Materiellen in der Muſik, ſondern haucht den Tö⸗ 
nen, Klängen und Rhythmen ein rein geiſtiges Weſen 
ein, das, in anſchauliche Formen aufgenommen, als 
ideale Schönheit zu benennen iſt und hier in der Sym⸗ 
phonie in umfangreichen Compoſitionen, wie ſie Julio 
Romano und Wichel Angelo als Maler gaben, am 


=. 1 
mächtigſten hervortritt. Doch er zeigt ſich zweitens als 
ſentimentalen, oder, wenn man das Wort lieber will, als 
romantiſchen Dichter, der in jedes Gefühl eine Bedeut⸗ 
ſamkeit legt und in allem Endlichen ein Unendliches ahn⸗ 
det. Man könnte ſagen, in dieſen Werken liege eine 
tiefe und reichhaltige poetiſche Philoſophie. Aus dieſer 
Intenſivität und Tiefe eines reflectirenden Gefühls er⸗ 
wächſt der ſymboliſche Charakter ſeiner Dichtungen, die 
unerſchöpfliche Fülle des Intereſſanten, die Innigkeit in 
Behandlung des Rührenden, die kräftige Zeichnung 
mächtiger, in ſich gährender Leidenſchaften „aber auch 
das Myſteriöſe und von dem Sinne nicht Erfaßbare, 
was oft als Dunkles hingenommen wird. Beethoven 
durfte nicht als der Dichter der Furcht, des Schauders 
und Entſetzens bezeichnet werden, wohl aber verweilt er 
in Regionen der Ahndung, der zweideutigen Gefühle 
von Luſt und Schmerz, des Unheimlichen, was alles 
die Seele anlockt und einem regſamen Selbſtgefühl be⸗ 
friedigende Nahrung darbietet. Dieſer ſentimentale Cha⸗ 
rakter fand drittens, daß er nicht in Manier überging 
und dadurch den Geſtaltungen ein gleichartiges Gepräge 
aufdrückte, auf einer Seite ein Gegengewicht in der Uni⸗ 


verſalität des Geiſtes. Nirgends gewahrt man Einſei⸗ 


tigkeit, und nicht beſchränkt ſich Beethoven auf eine Art 
der Auffaſſung oder auf beſondere Gemüthszuſtände. Ne⸗ 
ben dem Großen ſchafft er Liebliches, neben dem Schauer⸗ 
lichen und Furchtbaren Zartes, neben dem Ernſt Scherz⸗ 
haftes, überall mit ganzer Geiſteskraft, wenn auch 
nicht immer in ausdauernder Klarheit und in gefälligem 
Maaße; ja dieſer Drang nach Univerſalität verleitet 
ihn auch in die Regionen des Sonderbaren und Bizar⸗ 
ren. Und dennoch waltet in dieſem univerſellen Geiſte 
das Individuelle dadurch vor, daß er auch in dieſen 
Werken meiſtens ſein urſprünglich eigenes Leben aus⸗ 
ſprach. Nicht wie Andere ging er von einem angeeig⸗ 
neten, abftraet gefaßten Seelenzuſtand oder einem von 
außenher entnommenen Gedanken aus, ſondern was er 


„ 


zu Tonbildern formte, war Er, fein Leben, fen Schick⸗ 
ſal, er mochte ein Ideal mit Begeiſterung umfaßt ha⸗ 
ben (wie das auf Napoleon übergetragene Ideal eines 
republicaniſchen Helden in der Heroica), oder von einem 
harten Schickſal bedrängt und niedergebeugt ſich zu einem 
licht⸗ und freudevollen Aufſchwung durchkämpfen (wie 
in der O-Moll⸗ Symphonie, von deren erſten Tacten 
er ſagte: ſo klopft das Schickſal an die Pforte), oder 
dem Genuß der Natur ſich hingeben (wie in der Paſto⸗ 
rale). Alle ergriffenen Ideen mußten erſt ſein eigenes 
Weſen werden und als ſolches zur Erſcheinung kommen; 
daher eine innere Biographie, läge ſie von dem Meiſter 
ſelbſt ausgeſprochen vor, den allein ausreichenden Com⸗ 
mentar ſeiner Schöpfungen enthalten würde; ſo aber wird 
uns manches Dunkel nach Deutung verlangen laſſen. 
Der Inhalt der CO- Moll ⸗ Symphonie kann eine Tra⸗ 
gödie genannt werden. Wir ſehen ein Ringen und Käm⸗ 
pfen gegen ein mächtiges Schickſal zur Verklärung ge⸗ 
bracht. Das Schickſal klopft an die Pforte und tritt 
drohend entgegen. Angſtvolle Unruhe ergreift die Seele, 
die Ahndung des Ungeheuern weckt Sehnſucht, aber nicht 
weiches, ſondern kräftiges Verlangen nach Befreiung 
und Licht, das auch vorüberziehend in dieſe Seelennacht 
hineinſtrahlt; doch bleibt andauernd ein Kampf zurück, 
deſſen zuckende Bewegung durch die Kürze der Sätze 
und den markirten Rhythmus bezeichnet wird. Im An⸗ 
dante erkannten alle Beurtheiler eine Erhellung der Seele 
durch auflebende, in das troſtbedürftige Herz tief ein⸗ 
dringende Hoffnung (As dur), die aber von der wieder⸗ 
holt drohenden Gewalt aufgerufen ſich in kräftigen Muth 
umwandelt und im Selbſtvertrauen groß erſcheint (O dur). 5 
Auf's Neue aber hat die Seele Schrecken und Grauen 
zu beſtehen, und gleichſam in dunkle Nacht fallen zus 
ckende Blitze, die nicht nur an ſich diſſonirenden, ſon⸗ 
dern gegen die melodiſche Klage contraſtirenden Töne des 
Allegro in C moll. Da lichtet ſich das Ganze zur Ver⸗ 
klärung, die Macht des Schickſals ift verſöhnt, ein ent- 
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ſchiedener Sieg des Geiſtes jubelt in dem Freudengeſang 
des Finale, und was im Aufſchwung zur Unendlichkeit 
errungen wird, ſpricht ein Weltchor des vollen Orche⸗ 
ſters mit einer über alle Gegenſätze gebietenden Freiheit 
aus. Eine gleichartige Fülle und Bedeutſamkeit der 
Ideen bieten die übrigen Werke als Begebenheiten ſeines 
eigenen Lebens dar. Wer aber durch biographiſche Dar⸗ 
ſtellungen von den Schickſalen und dem Leben dieſes 
Meiſters aus ſpäteren Jahren Notiz genommen, der 
wird, alles Streites der Partheien überhoben, weder 
unbefriedigte Erwartung beklagen, noch das, was zu 
vermiſſen ſteht, für Täuſchung erachten, doch in der 
Verehrung einer von Keinem erreichten Hoheit nicht 
wanken. Wer mag nemlich bei Beethoven eine durch 
unglückliche Verhältniſſe oder durch eigene Schuld ein⸗ 
getretene Seelenverſtimmung läugnen? Wer ſich bergen, 
daß derſelbe, in hohem Grade reizbar, von mancher 
Seite gekränkt und verletzt, das Vertrauen zu Menſchen 
mehr und mehr verloren hatte, mit der Wirklichkeit in 
einem unſtillbaren Streite lag und nicht allein, wie zu 
geſchehen pflegt, durch die Taubheit mißtrauiſch, ſon⸗ 
dern durch einſeitige und aus einem erhöhten Selbſtge⸗ 
fühle ſtammende Vorurtheile irregeleitet, gegen fich ſelbſt 
ungerecht geworden war? Wer wird nun nach näherer 
Kenntniß der Thatſachen die Klagen über kummervolle 
Dürftigkeit bei eh vorhandenen Mitteln, über Verfol⸗ 
gung bei eigener Menſchenflucht begründet, die Lage, 
in welcher der allgemein verehrte Mann endete, allein 
durch Bosheit einzelner Menſchen bereitet erachten? Wie 
man über den Dichter Seume einſtmals urtheilte, ſo 
auch nun über Beethoven: Beide wollten nicht glücklich 
werden; ſie waren Beide lebend aus der Wirklichkeit 
herausgetreten. Mag der Mangel des Gehörs ihn auch 
die Grenzen des Hörbaren haben verkennen laſſen, ſo 
war nicht dieſer der unmittelbare Grund, weshalb die 
letzten Werke eine Vertheidigung auf ſich zogen; mag 
man die früheren Werke, anfangs als barock und unge⸗ 


ER 


nießbar aus Beſchränktheit zurückgeſtellt, ſpäter erſt ganz ; 


verftanden und bewundert haben, fo ſteht unter Unbe⸗ 
fangenen das Urtheil doch feſt: nicht der Genius ermat⸗ 
tete, aber das Gemüth des Dichters verdüſterte, nicht 
die Originalität entſchwand, aber ſie iſolirte ſich, nicht 
die Fülle der Ideen war vermindert, nicht der Reich⸗ 
thum der Phantaſie geſchwächt, vielmehr häuften ſich 
Beide im vollſten Andrang zum Verluſt der Anſchau⸗ 


lichkeit und Klarheit. Auch in der neunten Symphonie 


beſitzen wir ein Lebensbild ihres Schöpfers, der unläug⸗ 
bar mit der Welt zerfallen, in ſich verſunken, ja ein 
Sonderling geworden war. Damit erklären wir das 
Abſichtliche, Themata der einfachſten Art, die leicht für 
leer und trocken genommen werden können, zu künſtli⸗ 


chen Entwickelungen zu beſtimmen, das Serupulöſe, A e 


welchem ſo Vieles auf Wirkung berechnet wurde (3. B 
im Piano der Trompete S. 3. Tact 8 der Partitur, 


die nachſchlagenden Achtel der Trompeten und Pauken 
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bei dem Pizzicato der Bäſſe), das Räthſelhafte, wobei 


man vergeblich nach einer Begründung fragt (wie bei 
den recitativiſchen Sätzen im Anfange des Finale), das 
Myſteriöſe, was einer phantaſirenden Deutung weiten 
Spielraum läßt, der Mangel des Anſchaulichen, wo⸗ 
durch auch die Aufführung erſchwert wird, das Unna- 
türliche, mit welchem z. B. ein Chor weiblicher Stim⸗ 
men 12 Tacte hindurch einen Orgelpunct im hohen A 
rein und feſt aushalten ſoll. Wer möchte aber auch 
den zweiten Theil des Fauſt dem erſten an künſtleriſcher 
Tugend gleich ſtellen? Ob wir eine Zeit erwarten kön⸗ 
nen, in welcher das Publicum (und für dieſes werden 


Symphonieen geſchaffen, nicht bloß für Partiturenleſer 


geſchrieben) dieſe letzten Producte des großen Geiſtes in 
ihrem wunderbaren Bau ohne Einbildung verſtehen, an⸗ 
eignen und genießen werde, läßt darum ſich nicht be⸗ 
haupten, weil, ſo lange Künſtler ſchaffen, dieſen ein 


Gebiet der Schönheit angewieſen bleibt und Schönheit 1 
ohne anſchauliche Klarheit nicht exiſtirt. Bei der heroi⸗ 
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ſchen Symphonie bedurfte es keiner Aufſchrift, daß das 
Andenken eines großen Mannes gefeiert werde. Der 
erſte Satz iſt das volle Bild eines Heldenlebens mit al⸗ 
len ſeinen Kämpfen, ſeinem aufflammenden Muthe, ſei⸗ 
nem aufregenden Schmerz, und doch ſtammt Alles aus 
einem ſo rein menſchlichen Gefühl, in welchem neben 
dem kräftig Imponirenden und keck Hervortretenden (3. B. 
in der Markirung des ſchlechten Tacttheils vom 25ſten 
Tact an) das Zarte und Wohlwollende (meiſt durch 
Blasinſtrumente) Raum findet; Alles in vollendeter 
Klarheit und Beſtimmtheit. Dem Trauermarſche ge⸗ 
bührt der Namen eines für alle Zeit beſtehenden Mei⸗ 
ſterwerks, wenn auch der Marſch in der C-Moll-Syms 
phonie um den Vorrang kämpfen ſollte; doch wird kein 
Hörer zweifelhaft nach Deutung fragen, weil ihm der 
Tod des Helden, der das Leben in Wonne und Schmerz 
vollendete, die Trauer der Umſtehenden, denen er ein 
Beuge der Wahrheit war, die Zuſprache des Troſtes 
Des dur), daß der Tod eine Freiſtatt öffnet, vor dem 
Seelenauge ſchwebt, und er am erlöſchenden Schluſſe 
wol ſpricht: ſo ſtirbt ein Held. Eine ſtumme feierliche 
Pauſe verlangt ſolches Gefühl. Dann aber bricht auch 
der Gedanke herein: aber er ſtirbt für Unſterblichkeit, 
für die wir leben ſollen. Dann kann das Finale als ein 
in ſich wieder abgeſchloſſenes Lebensbild betrachtet wer⸗ 
den. Das dazwiſchen geſtellte Scherzo, an ſich ein preis⸗ 
würdiges Stück, wird immer problematiſch bleiben, da 
es dem Einen als ein Aufruf gilt ſich aus dem Dunkel 
des Schmerzes in das Licht des Lebens zu retten, einem 
Anderen geiſterhafte Erſcheinungen zu vergegenwärtigen 
ſcheint, Vielen wol auch nicht an rechter Stelle hier zu 
ſtehen bedünkt. r 

Dem Tadel der Einſeitigkeit ſetzen ſich aus, die 
nach Erſcheinung dieſes Genius auf Anderer Leiſtung 
nicht achten, ſelbſt wenn denſelben eine Annäherung an 
ihr hohes Vorbild zugeſtanden werden muß. Dennoch 
haben namhafte Künſtler vorzügliche Werke dieſer Gat⸗ 


W 


tung geliefert, Romberg in muſterhafter Klarheit und 
Mäßigung, die freilich heutigen Tages als kalte Be⸗ 
ſchränktheit verworfen wird, Spohr in ſeiner geiſtvollen 
Sentimentalität, welche jedoch ein weislich ordnender 
Kunſtverſtand, den die Symphonie ſtets verlangt, in 
Schranken hielt, Ries mit nicht geringer Kraft der. 
Phantaſie und ernſter Gründlichkeit, Feska in einer lie⸗ 
benswürdigen Wahrheit, wenn auch ſo, daß Individuel⸗ 
les hervorgehoben erſchien, Kalliwoda in ſchöner Ab⸗ 
rundung der Glieder und glanzvollem Schmuck, Ons low 
mit Feinheit, die den Quartettkünſtler verräth, doch 
auch mit erfreulicher Anmuth und friſcher Lebendigkeit. 


Drittes Capitel. 
Werke der Voealmufſik. 


§. 1. 6 

Schon wurde oben bemerkt, wie für Vocalmuſik 
früher beſtimmte Kunſtformen anerkannt und benannt, 
ſpäter aber zum Theil auf die Muſik der Inſtrumente 
übergetragen worden ſind. Dennoch können erſt die Werke 
ſeit dem funfzehnten Jahrhundert in äſthetiſche Beur⸗ 
gezogen werden. Was bis dahin die höhere Ausbildung 
der Kunſt noch aufhielt, lag in der Beſchränkung auf 
eine vorausgeſtellte Theorie, welche langſam aus über⸗ | 
kommenen Lehrſätzen des Alterthums und durch eine na⸗ 
turgemäße Umbildung der Grundanſichten einem abge⸗ 
ſchloſſenen Syſteme zureifte. Während im Leben der 
einfache Geſang in Erfindung von Melodieen kunſtlos 
dem Bedürfniß des Gemüths nachkam, ordneten gelehrte 
Biſchöfe die Kirchengeſänge, die zum Theil in wechſeln⸗ 
den Recitationen der Prieſter und choralartigen Geſän⸗ 
gen der Gemeinde oder Chorknaben beſtanden, nach Ge⸗ 
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ſetzen der Harmonie, die anfangs noch unvollkommen, 
doch ſchon auf geordneten Tonverhältniſſen beruhten. 
Jahrhunderte hindurch begnügte man ſich mit dem ſoge⸗ 
nannten Diſcantus, in welchem dem Cantus firmus eine 
extemporirte Stimme begleitend folgte. Erſt mit der 
Einführung des Contrapuncts oder des mehrſtimmigen, 
in verſchiedenen Intervallen tönenden! Geſangs war eine 
neue Zeit aufgegangen. Er wurde auf Hymnen, Gebete, 
Pſalmen angewendet, welche früher von der verſammel⸗ 
ten Gemeinde im Uniſono geſungen worden waren, nun 
in Antiphonien und ſeit Gregor's Zeit von einem beſon⸗ 


deren Sängerchor vorgetragen wurden. Wie im 13. 


Jahrhundert ſich die Menſuralmuſik ausbildete und man 
die Harmonie als den zu mehrfacher Geſtaltung befähig⸗ 
ten Diſcantus in Motetten, Conducten, Cantilenen, Ron⸗ 
dellen, alſo in geiſtlichen und weltlichen Geſängen ver⸗ 
wendete, ſpäter aber der Contrapunct ſeine volle Be⸗ 
gründung fand, beſagt die Geſchichte, und es ergibt ſich, 


die äſthetiſche Ausbildung der Kunſt ſey durch eine vor⸗ 


herrſchende abſtruſe Theorie langehin aufgehalten wor⸗ 
den, ſo daß in der Nation, in welcher eine muſikaliſche 


Naturanlage vorwaltete, in Italien die geiſtvollere Ge⸗ 


ſangübung ſich auf Volksgeſänge und deren kunſtloſe 
Melodieen beſchränkte, dadurch aber praktiſch ſicherte, 
was eine theoretiſche Geſetzlichkeit nur verderbt haben 
würde. Aus den Niederlanden und von Florenz gingen 
die erſten contrapunctiſchen Producte in Meſſen und Mo⸗ 
tetten gegen das Ende des 14. Jahrh. aus, doch in ei⸗ 
ner einförmigen und verworrenen Schreibark die Oken⸗ 
heim mehr lichtete und zuerſt durch einen kraftvolleren 
Ausdruck belebte; auch war in geſelligen Kreiſen außer 
der Kirche, wie ſpäter an den Höfen der Fürſten eine 
gleichartige Behandlung auf weltliche Poeſieen (Chan- 
sons) übergegangen. Aus der Beit und Schule von 
Josquin des Pres (geſt. 1515) kennen wir viele Meſ⸗ 
ſen, Motetten und weltliche Geſänge für drei, vier und 
fünf Stimmen, welche von einer geſchickten Behandlung 
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neuer Melodieen zeugen, allein auch eine Menge gekün⸗ 
ſtelter Sonderbarkeiten und würdeloſe Spiele enthalten. 


Willaert (geſt. 1565) erweiterte die Zahl der wohl ges 
führten und verflochtenen Stimmen auf ſechs und ſieben, 


und ließ zwei und drei Chöre eintreten. Dennoch kann 


von äſthetiſchem Werth der bis zur Zeit der Reforma⸗ 
tion geübten Compoſition im Allgemeinen und außer den 


melodiſchen Erfindungen und einzelnen gefühlvollen Stel⸗ 
len ſchon darum kaum die Rede ſeyn, weil bei Meſſen 


und Motetten auf einen dem untergelegten Text ent⸗ 
ſprechenden Ausdruck nur geringe Rückſicht genommen 
wurde. Von zwei Seiten her drängte ſich die Noth⸗ 
wendigkeit dieſer Beachtung auf, indem der nun allge⸗ 
mein eingeführte Choral und das Madrigal eine charak⸗ 
teriſtiſche Bezeichnung des Inhalts nachdrücklich ver⸗ 
langte. Nachdem dann Waleftrina (geſt. 1394) dem 
kirchlichen Geſange einen beſtimmten Charakter ertheilt, 
und die vorher nur auf gelehrte Weiſe behandelte Har⸗ 
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monie mit der dem Gefühl entſtammenden Melodie in 


die engſte Verbindung gebracht hatte, nachdem Ludovico 


Viadana 1596 durch die Kirchenconcerte den Chor gegen 


Tonſtücke für eine Stimme mit Orgelbegleitung ver⸗ 
tauſchte, und andererſeits Luca Marenzio (geſt. 1599) 
die Compoſition der Madrigale auf eine kunſtgemäße 
Weiſe in Vereinigung der contrapunectiſchen Normen mit 


Melodie handhabte, und als überhaupt das unter Ne⸗ 


geln geſtellte Tonſpiel zur bedeutungsvollen Sprache im 


Anſchluß an entſprechende Worte ward, da traten be⸗ . 


ſtimmte abgeſchloſſene Kunſtformen iron die ihre bee 


ſonderen Geſetze mit ſich führten und im Fortgang der 


Beit eine bleibende ar gewannen, 


8. 2. 
Verfolgen wir den geſchichtlichen Weg, fo geht auch 


hier das, was Natur und Leben erzeugt, der Kunſt 


voraus; denn der individuelle Geſang des Volksliedes 
war in alter und neuer Zeit die Grundlage für die 


* 
eren 
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weitere Entwickelung der Vocalmuſik, doch zu einem ei» 
genen Beſitzthum gelangt, ging von da aus die Kunſt, 
wie überall, ihren beſonderen Weg. Abſehen können 
wir dabei von dem, was das griechiſche Alterthum kunſt⸗ 
gemäß ausgebildet haben mag, weil es für uns weder 
theoretiſche noch praktiſche Reſultate gewährt, und alle 
in dieſer Gattung beſtehenden Kunſtformen auf der 
Grundlage der Harmonik, einer Schöpfung neuer chriſt⸗ 
licher Zeit, beruht. Sonach ſind wir auf diejenige Re⸗ 
gion des Geiſteslebens, in welcher die Muſik überhaupt 
ihre höhere und kunſtgemäße Ausbildung gewann, hin⸗ 
gewieſen, die Kirche. Für dieſe ward die Harmonie ge⸗ 
ſchaffen, für kirchliche Verwendung die erſte Theorie ge⸗ 
geben; hier fand die geſammte Vocalmuſik in der Auf⸗ 
ſtellung eines Chors die Grundlage ihrer zu erſtrebenden 
Vollendung, im Gegenſatz des individuellen Geſangs, 
der ſeine Stütze wieder nur in der Harmonie findet. 
Nachdem nemlich die Gemeinde durch gemeinſamen Ge⸗ 
ſang Antheil an dem Gottesdienſte genommen hatte, 
wurde ein Chor als Repräſentant derſelben aufgeſtellt, 
um abwechſelnd mit den Gebeten des Prieſters Gefühle 
zum Lobe und zur Verehrung Gottes und ſeiner Heili⸗ 
gen auszuſprechen. Die Menge des Chors führte auf 
Ausbildung der Mehrſtimmigkeit, und an der Hand der 
Natur zum Beſitz des Harmoniſchen gelangt, riß man 
ſich von der Beſchränktheit einſtimmiger, doch von Vie⸗ 
len vorgetragener Geſänge los, und ſchuf den vierſtim⸗ 
migen Satz, in welchem eine Maſſe von Menſchenſtim⸗ 
men, durch die natürliche Verſchiedenheit der Höhe und 
Tiefe aus einander gehalten, in harmoniſcher Einheit ver⸗ 
einigt wurde. Mit dem Kirchenchor war alfo eine hö⸗ 
here Stufe der Kunſtbildung erſtiegen; damit waren erſt 
vollſtändige Kunſtproducte aufzuſtellen. Mag immerhin 
die Geſchichte berichten, wie die Erfindung der Harmo⸗ 

nie als ein Product des weltlichen Lebens zu betrachten 
ſey und ſie bei langer Abwehr päpſtlicher Beſchlüſſe, 
welche der Kirche das durch Alterthum Geheiligte er— 
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halten ſollten, ſpäter erſt eine unbedingte Aufnahme 
fand, fo blieb die Thätigkeit der Künſtler doch vorzüge 
lich, und zwar in den Niederlanden und in Frankreich, 
auf kirchliche Zwecke gerichtet, und die erſten ausgewirk⸗ 
ten Kunſtformen, auf welche unſere Betrachtung gerich⸗ 
tet iſt, fallen der kirchlichen Vocalmuſik zu. Es beſaß 
die Kirche ſeit dem 15ten Jahrhundert ihre Pſalmen, 
Meſſen, Motetten, Litaneien, Lamentationen in abge⸗ 
ſchloſſener Geſtaltung, während im Leben die Volkstänze 
in freier melodiſcher Bewegung geſungen wurden, die 
Minneſänger (Troubadours, Minſtrels) zur Harfe oder 
Fiedel ihre Lieder an fürſtlichen Höfen oder bei Volks⸗ 
feſten vortrugen, und ſeit dem 14ten Jahrhundert die 
Liederkunſt in den Meiſterſchulen gleich einem Handwerk 
geübt wurde. | 


8 
Der Eo. 

Man erfaßt das urſprüngliche Weſen des Geſang⸗ 
chors nicht richtig, wenn man es pſychologiſch allein 
dadurch begründet meint, daß in ihm die Ausſprache der 
Gefühle vieler nach ihrem Charakter aus einander tre⸗ 
tender Individuen enthalten ſey. Dies kann nicht als 
das bezeichnet werden, was den Chor überhaupt entſtehen 
läßt, vielmehr erſcheint da die harmoniſche und rhyth⸗ 
miſche Einheit als eine bedingte und untergeordnete, und 
vorherrſchen müßte die Tendenz das Individuelle gültig 
hervorzuheben. Der Chor aber beruht ſeinem urſprüng⸗ 
lichen Weſen nach auf äſthetiſchen Prineipien. Einmal 
wirkt der Chor durch die Maſſe vieler Stimmen quanti⸗ 
tativ, und unterſcheidet ſo ſich von dem mehrſtimmigen 
Geſang zuſammentretender Individuen. Das Gebiet des 
Ernſten, des Großen, des Erhabenen fällt ihm zu. Dies 
aber bedingt den Grad und die Art ſeiner Bewegung, 
welche in einer Menge keine leichte und flüchtige ſeyn 
kann und die ſchärfere Zeichnung des Charakteriſtiſchen 
ausſchließt. Der Componiſt fehlt daher gegen das Ge⸗ 


ze: 


ſetz der Correctheit, wenn er dem Chor eine Figuration 
zutheilt, die richtig und bündig auszuführen nur einzel⸗ 

nen Stimmen möglich wird, oder wenn er für Erhebung 

und Senkung einen leichten Schwung vorausſetzt. Der 

Chor tritt als Repräſentant einer Geſammtheit, eines 
Volkes, der Menſchheit auf; ſein Inhalt beruht in All⸗ 
gemeinheit. Ein Gedanke iſt allen Theilnehmenden ge⸗ 
geben, ein Gefühl durchdringt Alle, Alle verfolgen eine 
Grundmelodie. Da kann die Vereinigung zur Identität, 
alſo zum Uniſono werden, und unter Bedingungen mäch⸗ 
tig wirken, wie in Händel's Samſon. Doch erhöht wird 
die Schönheit, wenn eine vielgeſtaltete Mannichfaltig⸗ 
keit ſich einer Idee unterordnet. Da waltet denn das 
äſthetiſche Geſetz der Harmonie, welches nicht blos äu⸗ 
ßerliche Vereinigung, ſondern innere Bindung vermittelt. 
Von verſchiedenen, aber harmonirenden Stimmen wird 

vollſtändige Ausſprache des einen Gedankens zu Stande 
gebracht, und das Beſondere ordnet ſich einem Allgemei⸗ 
nen, das Individuelle einem Idealen unter. So ſtellt 
der Chor ſelbſt eine ideale Perſon auf. Damit iſt nicht 


geſagt, was viele Componiſten unſerer Tage verleitet 9 


hat im Chor der Oberſtimme die melodiſche Vorhand zu - 
überweiſen und die übrigen Stimmen als Begleitung ei⸗ 
ner Hauptſtimme zu behandeln, was die Einheit auf 
lockert und den Ausdruck des Erhabenen ſchwächt, ja 
zur Sentimentalität herabſtimmt. Doch iſt die Bezeich⸗ 
nung des Charakteriſtiſchen nicht ganz ausgeſchloſſen, inſo⸗ 
fern es in allgemeineren Formen ſichtbar wird. Die zu⸗ 
ſammentretenden Stimmen halten ſich durch Höhe und 
Tiefe getrennt; ihr Eintritt kann in verſchiedener Zeit 
erfolgen, wie bei der Fuge; die Nachahmung findet ihre 
Anwendung, doch behauptet jede Stimme ihre ſelbſtän⸗ 
dige Ebenbürtigkeit. Je größer nun der Umfang iſt, in⸗ 
nerhalb welchem der Abſtand der Stimmen ſtatt findet, 
deſto kenntlicher und wirkſamer wird die Eigenthümlich⸗ 
keit; daher Männerchöre dem ſogenannten natürlichen 
Chere weiblicher und männlicher Stimmen ſtets in ihrer 
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Wirkung nachſtehen. Doch ſchreitet die Kunſt noch wei⸗ 
ter und zwingt diſparate Theile, welche in charakteriſti⸗ 
ſcher Selbſtändigkeit aus einander treten, zur Einſtim⸗ 
migkeit ſich zu fügen. Beſondere Stimmmaſſen ſprechen 
verſchiedene Gefühle, oder gleichartige in verſchiedenen 


Formen aus. Es wird ſolches Kunſtwerk zu einem cha⸗ 


rakteriſtiſchen, und vereinigt mehrfache Melodieen und 
ungleichartige rhythmiſche Formen. Die harmoniſchen 
Verhältniſſe der Töne und der Tact halten das Ganze 
zuſammen; der Contrapunct findet ſeine Anwendung, und 


ein weites Feld thut ſich dem combinirenden Kunſtver⸗ 


ſtande auf, Melodieen umzutauſchen, Gegenſätze zu bil⸗ 
den, durch Contraſte zu wirken, und in Allem dieſen 


eine höhere Macht des Geiſtes auszuüben. Großartige 


Gebilde ſtellten ideenreiche Künſtler in doppelten oder 
auch in drei- und vierfachen Chören auf, wobei möglich 
wurde, directe, ja ſogar ſchroffe Gegenſätze auszugleichen 
und zu erweiſen, daß dem Menſchen vergönnt iſt nach⸗ 
ahmend in Bildern zu veranſchaulichen, wie im Daſeyn 
Alles zu einer großen Weltharmonie einſtimmt. Die 
Anordnung der Doppelchöre läßt eine größere Mannich⸗ 
faltigkeit zu, als bisher von den Künſtlern angewendet 
wurde, indem ſie herkömmlich beide Chöre nur gleichar⸗ 
tig in vier Stimmen auftreten laſſen. Frauenchöre tre⸗ 
ten charakteriſtiſch Männerchören gegenüber, wie bei 
Stadler in der Zerſtörung Jeruſalems und bei Schnei⸗ 
der im Verlorenen Paradies; oder aus dem Gegenſatz 
der Geſinnung ergibt ſich eine ſtark contraſtirende Zeich⸗ 
nung, wie in Ries Sieg des Glaubens die Chöre der 
Ungläubigen und der Frommen. Die Schwierigkeiten ſind 
hierbei nicht geringe; jeder der Chöre muß in ſich ſelbſt 
eine correcte Harmonie bilden und zugleich der größeren 
Einheit ſich fügen. Wie Bach Meiſter dieſer Kunſt 


. 


war, bedarf keiner Nachweiſung. Nennenswerth ſind 


vor Vielem der vierfache Chor in der Pſalmodie von 
Romberg, die Pſalmen von Spohr. Was die Con⸗ 


ſtruetion anlangt, ſoll uns die Behauptung, nur der 
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vierſtimmige Chor ſey im Organismus des Menſchen 
begründet, und das mehr als Vierſtimmige greife in die 
Inſtrumentalmuſik über, nicht von der Meinung abbrin⸗ 
gen, wenn auch die Vierzahl in der Muſik das Pro⸗ 
portionirte enthalte, werde durch den Zutritt einer fünf⸗ 
ten und ſechſten Stimme die freie und kräftige Belebung 
erhöht. 
8. 4. 8 

Durch Ausbildung des Chors hatte die Kunſt un⸗ 
läugbar einen hohen Grad ihrer Entwickelung erreicht, 
doch erwartete ein anderes Element nicht geringere Pflege, 
deſſen Anforderung durch den Mangel fühlbar wurde, 
welcher den Chor begleitet, indem er die charakteriſtiſche 
Zeichnung beſchränkt und dem Bedürfniß individueller 
Ausſprache nicht genügt. In Chorgeſängen wurde der 
Inhalt des Textes wenig berückſichtigt und das, was den 
Rhythmus charakteriſtiſch zu wirken befähigt, meiſtens 
vernachläſſigt. Enge Feſſeln hatte die Kunſt ſich ſelbſt 
angelegt. Das rege gewordene Verlangen nach vollſtän⸗ 
diger Befriedigung ſollte damit beruhigt werden, daß 
man in Theaterſtücken Chöre in Form der Madrigale 
mit Recitativen abwechſeln ließ. Allein die zurückgehal⸗ 
tene Kraft der Entwickelung brach durch; freier wollte 
der Geſang werden und auch in Darſtellung charakteri- 
ſtiſcher Schönheit einen höheren Aufſchwung erreichen. 
Aus den engeren Formen heraustretend, zog die Kunſt 
das Individuelle in ihren Kreis, wendete dem Liede, in 
welchem der Text ſeine volle Gültigkeit erhielt, eine 
freiere, aber kunſtvolle Behandlung zu und ertheilte den 
melodiſchen Gebilden rhythmiſche Belebung. So ward 
das Lied zur Arie, und mit Chören in Verbindung ge⸗ 
bracht, bildete ſie den Inhalt der Oratorien und Canta⸗ 
ten, die urſprünglich auch in kirchlicher Beziehung ſtan⸗ 
den. Noch im 15ten Jahrhundert waren die Volkslie⸗ 
der vorzüglicher als die der Künſtler geweſen; vor den 
Madrigalen beſaß man Tanzlieder, in Italien Carne⸗ 


en BR et 


valslieder und Villanellen; die theatraliſchen Darſtellun⸗ 
gen nahmen Geſänge auf, und wie dorthin Chöre gezo⸗ 
gen wurden, wies die kirchliche Muſik den Einzelngeſang 
nicht mehr zurück, durch die Myſterien zur Ausbildung 
des Oratoriums vorſchreitend. Blieb auch noch langehin 
die Motettenform in Anwendung für das Theater, fo 
löſte ſich die Vocalmuſik allmälig aus den beſchränken⸗ 
den Verhältniſſen, und die zur Selbſtändigkeit heranrei⸗ 
fende Inſtrumentalmuſik übte einen entſcheidenden Ein⸗ 
fluß aus, ſo daß eine allſeitige Ausbildung der Kunſt 
herbeigeführt und beſtimmte Stilarten gewonnen wurden. 
Die neuere Zeit iſt vorgeſchritten um in der Abwechſe⸗ 
lung und Verwebung obligater Soloſtimmen dem Chor⸗ 
geſang die Mannichfaltigkeit zu verleihen, welche ſonſt 
nur durch beigegebene Inſtrumente zu erreichen wäre. 
Jetzt dienen dieſe Soloſtimmen dazu, da, wo ein Ge⸗ 
danke charakteriſtiſch bezeichnet und hervorgehoben werden 
ſoll, eine feinere Zeichnung auszuführen, oder wo ein 
Gefühl, durch Innigkeit verſtärkt, ſich zu hoher Begei⸗ 
ſterung aufſchwingt, demſelben die leichtere Bewegung 
zu vermitteln. 


5 8. 58. 

Eine Ordnung der verſchiedenen Kunſtformen der 
Vocalmuſik iſt kaum anders möglich, als daß wir rein⸗ 
lyriſche Vocalmuſik von dramatiſch⸗lyriſcher trennen, in 

beiden aber den individuellen Geſang des Liedes, welches 

mannichfache Modificationen, als Arie, als Duett, als 
Terzett u. a. aufnimt, von dem Chore unterſcheiden. 
Die herkömmliche Eintheilung in kirchliche und weltliche 
Geſangſtücke beruht auf unbeſtimmteren Begriffen und 
betrifft mehr den Stil als die Form, auf oe derſelbe 
angewendet wird. 


a 81 6, 
Kirchliche Muſik. | 
Daß die Muſik, wie oben geſagt wurde, die Grund⸗ 1791 
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lagen eines kunſtgemäßen Charakters innerhalb der Kir⸗ 
che und in Beziehung auf kirchliche Zwecke erreichte, 
dies ward ſchon dadurch bewirkt, daß das religiöfe Ges 
fühl die Wurzel aller menſchlichen Gefühle ausmacht, 
und, in die Sphäre des Idealen erhoben, Religion und 
Kunſt zu gemeinſamer Bethätigung des Gemüths ver⸗ 
ſchmelzen. Doch konnte das Gedeihen nur in chriſtlichen 
Völkern möglich werden. War nun anfangs für die 
Muſik als Kunſt kein Gegenſatz vorhanden, ſo mußte, 
ſobald der Kunſtbetrieb in's weltliche Leben überging, 
auch eine charakteriſtiſche Verſchiedenheit eintreten. Wir 
unterſcheiden daher auch theoretiſch Kirchenmuſik als be⸗ 
ſondere Gattung und können in einem gewiſſen Sinne 
von einem Stil der geiſtlichen Muſik ſprechen, obgleich 
damit gewöhnlich dasjenige bezeichnet wird, was Schreib⸗ 
art heißen ſollte. Vgl. S. 72 und 81. Auf keiner an⸗ 
deren Stelle haben falſch erfaßte Grundbegriffe zu ſo 
unzureichenden Urtheilen geführt, und nirgends iſt das 
Weſen einer Kunſtentwickelung ſo ſehr verkannt worden, 
als in der Anſicht und in dem Streite über das, was 
Kirchenſtil ſey. In früherer Zeit ſuchte man den Un⸗ 
terſchied, welcher kirchliche und weltliche Muſik trennte, 
in techniſchen Regeln, durch welche gewiſſe Accorde, 
Fortſchreitungen, übermäßige und verminderte Intervallen 


und dergleichen von jener ausgeſchloſſen wurden; fpäter 


ordnete man das Beſondere den allgemeinen Begriffen 
eines ſtrengen und freien Stils unter, ohne für dieſelben 
die entſcheidenden Merkmale aufgefunden zu haben. Die 
Freunde des Alterthums, denen die ächte Kirchenmuſik 
höchſtens bis Lotti und Durante reicht, und die verſtän⸗ 
dige Kunſt des doppelten Contrapuncts und der Fuge 
nicht unvereinbar ſcheint mit den Gefühlen religiöſer Er- 
bauung, ohne daß ſie ſich verdeutlichen, wie eine fugirte 
Darſtellung der flehenden Bitte eines Kyrie eleison 
entſprechen könne, finden von einer Zahl beſonnener 
Gegner der Kirchenfuge, von Rouſſeau bis auf Lobe, 
manchen gewichtigen Grund entgegengeſtellt. Erweitert 
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man die Beſtimmung dahin, Kirchenſtil falle der Dar⸗ 
ſtellung religiöſer Gefühle zu, ſo weiß man nicht, ob 
damit religiöſe Gefühle nur auf die kirchliche Gottesver⸗ 
ehrung beſchränkt werden ſollen, oder ob auch Alles, 
was außer der Kirche religiöſen Sinn in ſich faßt und 
erweckt, in den Kirchengeſang aufgenommen und kirchlich 
verwendet werden dürfe. Auch mit einer Annahme von 
Graden des Ernſtes und der Würde reichen wir nicht 
aus, weil ſie durch beſtimmte Linien nicht begrenzt 
werden können; vielmehr aber muß der muſikaliſchen 
Kunſt das Recht zugeſtanden bleiben der fortſchreitenden 
intellectuellen und religibſen Entwickelung der Menſchheit 
zu folgen. Wie wir in unſerer Zeit in anderer Weiſe 
beten und andere Erbauungsreden vernehmen als vor 
zweihundert Jahren, ſo wird auch in anderer Weiſe zur 
Ehre Gottes und unſerer Erbauung in den Kirchen zu 
fingen und zu muſieiren uns unbenommen ſeyn. Nicht 
Geiſteskraft gebricht der neuen Zeit, nicht Wiſſenſchaft, 
die der Kunſt diene; allein die Glaubensanſicht iſt eine 
andere geworden und mit derſelben die Gefühlsweiſe. 
Wie ſtreng auch die römiſche Kirche über die Unwandel⸗ 
barkeit ihrer Liturgie wache, vermag ſie doch nicht die 
mit Veränderung der Formen fortſchreitende Entwicke⸗ 
lung des Geſchlechts und der Völker auf einen Ruhe⸗ 
punct zu bannen. Wer aber mag bezweifeln, daß der 
Künſtler zugleich als Organ des in einer Zeit und un⸗ 
ter einem Volke herrſchenden Geiſtes wirkt und ſeinen 
Producten das Gepräge der Gegenwart nicht entziehen 
kann? So in der Malerei und Baukunſt, wie in der 
Muſik. Durchlaufe man die Geſchichte ſeit dem elften 
Jahrhundert und man wird wahrnehmen, wie die Kunſt 
ſtets gegen engherzige Vorſchriften kämpfte um freie Be⸗ 
wegung und volles Leben zu gewinnen. Eine in Feſſeln 
der ſtarren Regeln gebundene Phantaſie vermag in der 
Kunſt Nichts, dagegen der Antheil an einem idealen 
Daſeyn des Menſchen ewiges Beſitzthum verbleibt. 
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HART | 
Soll der Stil der geiftlichen Vocalmuſik näher be= 


zeichnet werden, ſo geſchehe es ohne ſchroffen Gegenſatz, 


damit man nicht auf Grenzen hindeute, die nicht vor⸗ 
handen ſind. Auch entſage man dem Vorurtheile, die 
Muſik, welche außer der Kirche beſtimmt ſey als ſchöne 
zu gefallen, werde in der Kirche dem Zweck der Er⸗ 
bauung ſo untergeordnet, daß die dort nur dienende Kunſt 
jeden Anſpruch auf freie Schönheit aufgebe. Das In⸗ 
tereſſe am Schönen fällt mit dem religiöſen Intereſſe in 
Eins; auch die Kirchenmuſik gefällt als ſchöne, aber in 
einer idealen Beziehung, die das Schöne zum Erhabenen 
werden läßt. Wir haben das Eine nur feſtzuhalten, daß 
religiöſe, und zwar chriſtliche Muſik zu ſchaffen ſey. 
Wenn nun das Chriſtenthum der Menſchheit einen vor⸗ 
her nicht gekannten Standpunct anwies und den Blick 

von der Erde ab nach dem Himmel lenkte, ſo mußte 


das Gemüthsleben und deſſen Aeußerung in Tönen mit 


dem Fortſchritt der religiöſen Cultur eine andere Geſtalt 
gewinnen. Beengt erſchien zuerſt dem Menſchen das ir⸗ 
diſche Daſeyn, und in Sehnſucht nach dem Ewigen be⸗ 


fangen, von Prieſterlehre auf das Verderbniß der Sünde 


und das Bedürfniß der Gnade hingewieſen, konnte er in 


‚feinen Geſängen nur einem düſteren Ernſt ſich hingeben, 


und den Schmerz über die Vergänglichkeit des Lebens, 
die Wehmuth der Reue, das Flehen nach Begnadigung, 
die tiefſte Demuth und Zerknirſchung vor Gott in die⸗ 
ſem entſprechenden Weiſen laut werden laſſen. Dazu 
reichten die geringen Mittel der noch wenig entwickelten 
Kunſt hin. Doch ſolche Düſtenheit lichtete die Zeit und 
der chriſtliche Menſch gelangte zu größerer Freiheit und 
zur Freude in Gott; in ſeiner Bruſt lebte Vertrauen 
zu der ewigen Vaterliebe auf, und der Lobgeſang, wel- 
cher den Weltſchöpfer und den Erlöſer pries, konnte 
zum lebensfrohen Hymnus werden, den zu beſchwichti⸗ 
gen das hierarchiſche Verbot vergeblich ſich bemühte. So 


aber geſtaltete die Religion des Lebens auch den Stil 
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der ihr zugehörenden Muſik, und den Satzungen der Kir⸗ 
che blieb anheim geſtellt, in wiefern er für den Cultus 
gültig und anerkannt werden ſollte. Er iſt aber ein 
idealer durch die Beziehung auf eine höhere Welt und 
die Gottheit, und faßt jene erhabene Würde in ſich, 
welche den Gefühlen der Andacht, in denen ſowohl die 
Sehnſucht nach dem Göttlichen und der reuige Schmerz 
über das Entferntſeyn von ihm, als auch die Beſtrebung 
es zu erreichen und die Freude ihm nahe zu ſeyn ent⸗ 
halten wird, eigenthümlich zukommt. Das Sinnliche, 
Afffectvolle, Leidenſchaftliche kann hier nicht Raum fin⸗ 
den, und da jene Erhebung nur aus einem in ſich ſelbſt 
ruhigen und leidenſchaftloſen, wenn auch ſonſt belebten 
Gemüthszuſtande hervorgeht, fo kann die zum Ausdruck 
dienende Schreibart auch nur diejenigen Formen wählen, 
welche dem Ernſt, der Innigkeit und der religiöſen Be⸗ 
geiſterung entſprechen. Die Beziehungen des menſchli⸗ 
chen Daſeyns auf ein Göttliches ſind aber ſo vielfach, 
daß daraus eine unüberſehbare Mannichfaltigkeit der Ge⸗ 
müthsſtimmungen hervorgeht, und mithin der darſtellen⸗ 
den Kunſt ein nicht geringerer Wirkungskreis als irgend⸗ 
wo offen ſteht. Ein lebhafter Aufſchwung wird nicht 
ausgeſchloſſen, da es auch eine beſeligende Freude vor 
Gott gibt, die jubelnd den Dank für Leben und Erbar⸗ 
mung ausſpricht und im Lobgeſang des Höchſten ſich 
über alles Irdiſche erhoben und frei fühlt. Die Begei⸗ 
ſterung bewährt ſchon als heilige einen idealen Charak⸗ 
ter, und dringt in das Reich des Unendlichen nicht mit 
mattem Schritt, ſondern im beſchwingten Aufflug. Das 
Leben erweckt ſie, doch bleibt ihre Heimath die Tiefe 
des Herzens, welche von Strahlen eines göttlichen Lich⸗ 
tes, nicht vom Glanz ſinnlicher Reize erhellt wird. Für 
dieſe Erhebung aber, wie für jegliches religiöſe Gefühl, 
iſt auch draußen im Leben durch die an das Endliche 
geknüpften Beziehungen des Ueberſinnlichen reiche Gele⸗ 
genheit gegeben, und wir begegnen dort einer Muſik, 
die wir ohne Entheiligung auch in die Kirche verſetzen 
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könnten. Dennoch tritt dadurch ſchon ein Unterſchied ein, 
daß die kirchliche Muſik eine generelle Tendenz verfolgt, 
indem ſie ohne Hervorhebung des Individuellen ein 
gemeinſames Gefühl behandelt und die Totalität des 
Geiſtes in Anſpruch nimt; daher ſie in langſamer Be⸗ 
wegung einherſchreitend die Stärke der Harmonie wirken 
läßt, durch Verwebung der Töne in Gontrapunct und 
Fuge den Verſtand beſchäftigt und im gleichartigen oder 
ſogar zurückgedrängten Rhythmus den Wechſel indivi⸗ 
dueller Gefühle aufhebt. Nichts deſto weniger muß dem 
Geſchmack, der auch das Erhabene und Heilige behan⸗ 
delt, und dem Kunſturtheil, welches dem Stoffe die 
entſprechende Form zuführt, die Wahl der Mittel übers 
laſſen bleiben, mit denen der Zweck der Erbauung und 
Andacht nach der einmal beſtehenden Glaubensanſicht er⸗ 
reicht wird; es darf keiner Zeit und keinem Volke das 
Recht benommen werden in eigenthümlicher, wenn nur 
würdiger und chriſtlicher Weiſe Gott zu verehren und in 
der unmittelbaren Sprache des Herzens zu verherrlichen. 
Formen und Grenzen können da nicht willkührlich vor⸗ 
geſchrieben werden, und neben der Meſſe im ſogenann⸗ 
ten ſtrengen Stil der alten Zeit behauptet nicht unwür⸗ 
dig eine andere ihre Stelle, die, entfernt von leichtferti⸗ 
| gen Tonſpielen, den Beſitz reicherer Kunſtmittel und die 
| errungene höhere Ausbildung der Kunſt auf eine religiöfe 
Darſtellung verwendet. So ſtehen neben dem fromm⸗ 
heiligen Paleſtrina, dem tiefſinnigen Orlando, dem innig 
fühlenden Durante ebenbürtig der evangeliſche Bach, der 
die Schrift auslegt wie ein begeiſterter Prieſter, der 
im Großartigen unerreichte Händel, aber auch der ges 
müthvolle, in alterthümlichen Formen elegante Michael 
Haydn, der mit Anmuth vertraute Haſſe, und wenn 
Joſeph Haydn in feiner Freude, mit der er durch Got— 
tes Welt wandelte, bisweilen vergaß, daß, was er aus 
kindlichem Gemüth und rückſichtsloſer Unbefangenheit 
ſchrieb, für die Andacht einer betenden Gemeinde be— 
ſtimmt ſeyn und dem Texte entſprechen ſollte, ſo wird 


E 


gar oft ſein vertrauenvoller Glaube und die Wahrheit 
ſeiner Gefühle unſere Verehrung auf ſich ziehen. Wie 
Niemand gelingen wird eine Tragödie, wie Griechen 
fie ſchufen, in unſerer Beit zu dichten, fo vermag auch 
Keiner wie Paleſtrina kirchliche Muſik zu ſchaffen; ſelbſt 
jede Nachahmung des Alterthümlichen muß mißglücken, 
da ſie immer nur die äußere Form betrifft. Dafür ſind 
ja eben die Werke einer alten und verſchiedenen Zeit er⸗ 


halten, daß, wem der alte Glaube zuſpricht und jener 


kindlich fromme Sinn nicht mangelt, ſich an ihnen er⸗ 
freuen und erbauen ſoll. Im Beſonderen darf nicht 


überſehen werden, welche verſchiedene Bedeutung kirchli⸗ 


che Muſik für Katholiken und für Proteſtanten hat, 
nicht allein dadurch, daß im katholiſchen Gottesdienſte 


die Muſik unmittelbar in den Cultus eingreift und ihn 


ſelbſt ausmacht, in der proteſtantiſchen Kirche ſie außer 
dem Choral nur zur Anregung der Andacht, und man 


kann ſagen, zur religiöſen Ergötzung dient, ſondern auch 


inſofern eine abweichende Glaubensanſicht zum Grunde 
liegt, dort das Verlangen nach Verſöhnung eines ſündi⸗ 
gen Geſchlechts, hier der gläubige Aufblick zur Vater⸗ 
liebe Gottes vorwaltet, dort der Gottesdienſt als ein 


Opfer äußere Beichen und Ceremonieen in ſich faßt, hier 


der betrachtende Verſtand vorzügliche Bethätigung findet. 
So wird für den katholiſchen Cultus bei dem überwie⸗ 
genden Streben nach Verſinnlichung eine Beſchränkung, 
welche den feierlichen Ernſt vor nichtiger Zerſtreuung 


ſicher ſtelle und den Geiſt nach Innen richte, nöthig, 
während der proteſtantiſche einer Belebung der Phantaſie 
bedarf, um dadurch dem Gemüth Aufſchwung und tie⸗ 


fere Erregung zu vermitteln. Rechtfertigung findet da⸗ 
her der Componiſt, wenn er hier die Grenzen nicht an⸗ 
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erkennt, die dort zu ziehen nicht etwa ein alterthümli⸗ 
ches Geſetz, ſondern der unverrückbare Zweck und das 


innere Weſen der Kunſt gebietet. Auch erklärt man 


aus dieſem Grunde, warum in neuerer Zeit namentlich 
unter Italienern die Kirchenmuſik unläugbar entartete; 
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denn wo im Zwieſpalt des Glaubens und Wiſſens keine 
religiöſe Ueberzeugung mehr in die Tiefe des Herzens 
eindringt, da bleibt Nichts übrig als die einmal gege⸗ 
benen Formen mit dem zu erfüllen, was wenigſtens die 
Einbildungskraft beſchäftigt und dem äußeren Sinne 
ſchmeichelt. Dann aber bleibt auch das Verderbniß nicht 
fern. Wir vernehmen dann in dem Heiligthum der An⸗ 
dacht frivole weltliche Geſänge, ausgelaſſenen Jubel, 
ſchmachtende Zärtlichkeit, modiſche Virtuoſität, wie das 
Theater dies beſitzt. Solchem Unweſen, welches die 
Religioſität untergräbt, zu ſteuern, reicht die Macht 
eines kirchlichen Geſetzes kaum hin, vielmehr ſollte jeden 
Künſtler das Gewiſſen mahnen, welch heiliger Beruf 
ihm verliehen iſt an geweihter Stelle Gott zu verherrli⸗ 
chen und das Werk der Erlöſung zu feiern. Achtbare 
Künſtler haben ſich auf ſolchen Abwegen betreffen laſſen. 

Gehen wir darauf näher ein, was chriſtliche Kirchen⸗ 
muſik ſeyn ſoll, ſo iſt alles Unklare und Trübe zu ver⸗ 
bannen, das Sinnliche nicht für einen myſtiſchen Trug 
zu verwenden, vielmehr die aus dem reuigen Gemüthe 
ſchwacher Menſchheit ſtammende Düfternheit durch das 
Licht einer Glaubenszuverſicht zu erhellen, die mit der 
Tugend und Liebe in Eins verſchmilzt. Man hat Po⸗ 
pularität zum Geſetz machen wollen, damit aber etwas 
höchſt Unbeſtimmtes ausgeſprochen. Die verſammelte 
Menge ſchließt in der Kirche eine zu große Verſchieden⸗ 


heit der Bildungsgrade in ſich, ſo daß dem Muſiker wie 


dem Dichter der Standpunct frei gegeben werden muß, 
von welchem aus er nach Maaßgabe des Gegenſtandes 
zum Volke rede, er aber nicht genöthigt werde nur Un⸗ 


gebildete vorauszuſetzen. Dabei aber dürfen wir nicht 


Einfachheit, in welcher das Erhabene und Würdevolle 
erſcheint, mit Popularität verwechſeln. Dem religiöſen 
Gefühl kommt an ſich Allgemeinheit zu. Da ſtimmt 
leicht jedes Herz ein, da verſteht Jedes die ohne Be⸗ 
griffe wirkſame Sprache und theilt mit Anderen die glei⸗ 
che Rührung; warum ſollte der in dem Einfachen gebor⸗ 
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gene kräftige Inhalt erſt verflacht werden, um Eingang 
bei den Schwachen zu finden? In unſeren Tagen, nach⸗ 
dem die Muſik zu einem früher nicht geahndeten Reich⸗ 
thum gelangt iſt, erhöhen ſich die Schwierigkeiten; denn 
es wird Selbſtverläugnung nöthig und geniale Kraft, 
die mit Oberflächlichem und Scheinglanz ſich nicht befaßt, 
ſondern aus der Tiefe des Gemüths mit ſicherer Hand 
ſchöpft. Willig mag man den Klagen über den auf hei⸗ 
ligem Boden Ungebühr übenden Leichtſinn beiſtimmen; 
doch wird man auch der faſt modiſch gewordenen Reden 
über Herſtellung der alten einfachſten Weiſe und die 
längſt entſchwundene Claſſieität überdrüſſig. Religion, 
wiſſen wir, läßt ſich nicht wie Pfropfreiſer den Künſt⸗ 
lerſeelen einpflanzen, und zu jeder Zeit gab es hohle 
und leere Gemüther, in jeder hat man für die Kir⸗ 
che nichtsnutzige Compoſitionen geſchrieben, von denen 
die nächſte Generation keine Kunde bekom. Und ſo 
haben wir nicht alte Formen zurückzurufen, ſondern den 
Geiſt, der in dieſen Formen lebte, aber auch in andere, 
dem Fortſchritt der Kunſt entſprechende wieder einkehren 
kann. Wohnt in einem genialen Künſtler, der im vol⸗ 
len Beſitz der nun errungenen Kunſtmittel ſich auf den 
höheren Standpunct erhob, der reine Chriſtusglaube und 
iſt er für unbefangene Hingabe an das Heilige und Gött⸗ 
liche befähigt, hat er die vernommenen Worte der An⸗ 
betung, der Demuth, des reuigen Schmerzes in Lebens⸗ 
gefühle umgewandelt, ſo wird er Werke ſchaffen, die 
auch in neuen Formen den Alten gleich kommen, ja ſie 
übertreffen. Wie ſehr auch das Gebiet der muſikaliſchen 
Kunſt ſich erweitert hat, bleibt hier der Geſang die 
Hauptgrundlage, und wo Inſtrumentalbegleitung mit⸗ 
wirkt, ſoll dieſelbe, ohne nach Selbſtändigkeit zu ringen, 
ſtützend und verſtärkend, ergänzend und in harmoniſchem 
Verhältniß ſich verbinden; die weſentliche Form aber 
bietet der Chor dar, welcher eine chriſtliche Gemeinde 
vertritt, und ohne vorragende Perſönlichkeit die Stimme 


eg Yan 5 


> 


— 447 — 


des Glaubens und der Anbetung als Stimme der en. 
benen läßt. 


§. 8. 
Um jedoch auch hier nicht zu verwerfen, was, ohne 
dem Begriff des Kirchlichen genau zu entſprechen, den 
Beifall kunſtverſtändiger Beurtheiler auf ſich gezogen 
hat, erkenne man willig an, daß nicht alle religiöſe 
Muſik, obgleich ſie aus frommer Begeiſterung ſtammt, 
ſich für die Aufnahme in den kirchlichen Cultus eignet, 
und im Kreiſe gebildeter Hörer Andacht und Rührung 
durch Mittel erweckt werden können, welche von der 
Kirche ausgeſchloſſen bleiben müſſen. Dahin gehören 
diejenigen Werke, in denen die Darſtellung zum Drama⸗ 
tiſchen hinneigt oder in welchen das Individuelle hervor⸗ 
tritt; nicht minder diejenigen, in welchen eine reichere 
Ausſtattung, mit Schonung der religiöſen Würde, der 
geſteigerten Bildung der Kunſt entſpricht, oder das Er⸗ 
habene im Glanzvollen, das Innige im Anmuthigen er⸗ 
ſcheint. Selbſt die Beziehung religiöſer Ideen auf das 
Leben und deſſen geſellige Verhältniſſe gewährt dem Dich⸗ 
ter und ſo auch dem Tonkünſtler einen brauchbaren Stoff. 
Dieſe Muſik iſt für geiſtliche Concerte, für Sängerver⸗ 
eine und häusliche Andacht zu beſtimmen, welches Alles 
der alten Zeit fremd war. Bei dieſer Unterſcheidung er⸗ 
halten wir Raum für vieles Treffliche, und ſichern der 
Kunſt eine Wirkſamkeit, die mit ihrem urſprünglichen, 
auf das Leben gerichteten Weſen vollkommen einſtimmt. 


§. 9. 
Der; Nennt 
Der Tonſetzer tritt bei der Vocalmuſik in ein näch⸗ 
ſtes Verhältniß zum Dichter, es mag dieſer die Verbin⸗ 
dung vor Augen gehabt haben oder nicht; der Geſang 
iſt an einen Text gebunden. Wenn hierbei jede Art der 
Geſangwerke ihre beſonderen Bedingungen mit ſich führt, 
geht doch eine allgemeine Geſetzlichkeit voraus, nach wel⸗ 


. 


cher die Begeiſterung des Dichters eine gleichartige in 
dem Componiſten erweckt und Schönheit der Darſtellung 
erwirkt. Einer irrigen Anſicht folgend hat man die 
Stimme im Geſang ſo betrachtet, als trete ſie an die 
Stelle eines Inſtruments, und müſſe ſtreben, das, was 
ihr als Naturlaut anhänge, zu verflüchtigen. Dies würde 
eine Trennung von dem Worte vorausſetzen, welche doch 
nie ſtatt finden darf. Im Gegentheil iſt jede inſtru⸗ 
mentale Behandlung der Stimme als eine Ueberſchrei⸗ 
tung der angewieſenen Grenze dann zu betrachten, wenn 
entweder die Correctheit durch Vernachläſſigung des Na⸗ 
turgemäßen verletzt wird, fo daß die Noten nicht geſun⸗ 
gen werden können, oder wenn ein Grund für die wei⸗ 
tere Ausführung durch Töne, alſo durch Paſſagen, nicht 
in der Bedeutſamkeit des Worts gegeben iſt, in welcher 
Hinſicht manches Fehlerhafte nachgewieſen werden kann. 
Die Worte ſind nicht als bloße Unterlage der Töne, 
dieſe nicht als Beigabe zu betrachten; vielmehr ver⸗ 
ſchmilzt Ton und Wort zu einem Dritten, in welchem 
die Theile gegenſeitig ſich ergänzen. Der Gedanke er⸗ 
hält zwar gleichſam einen Körper, doch iſt die Einheit 
ſo innig, wie in der Verbindung von Seele und Leib, 
von Geiſt und Sinnlichkeit. Darauf hat der Componiſt 
ſorgſam zu achten, damit in ſeinen Melodieen nie eine 
Spaltung ſichtbar werde, und der Ton und das Wort 
nicht neben einander herlaufen. Was er in Hinſicht 
richtiger Accentuation zu leiſten hat, lehrt ihm das Ge 
ſetz der Correetheit. Wandelt ſich für den Geſang das 
in Begriffen Gegebene in ein innerlich Gelebtes um, das 
nun unmittelbar zur Entäußerung gelangt, ſo kommt 
dem Componiſten zu, dasjenige, was der Begriff kurz 
und abgeſchloſſen bezeichnet, in mehreren Tönen darzu⸗ 
ſtellen, um den ganzen Inhalt zu veranſchaulichen. 


i §. 10. | 
Eine nicht geringfügige Aufgabe betrifft die Wahl 
des Textes. In älteſten Zeiten war dieſe ſtets und in⸗ 
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ſofern die Muſik ein gleichartiges Organ des Gefühls 
in der Sprache aufſucht, mit zureichendem Grunde nur 
auf rhythmiſche Dichtungen gerichtet, ſelbſt noch in den 
erſten Jahrhunderten der chriſtlichen Kirche. Drauf aber 
fügte ſich die geiſtliche Muſik dem Kirchengebrauch, und 
man wählte die im Cultus angenommenen Gebetformeln 
und Sprüche der Bibel, was um ſo eher möglich war, 
als damals der muſikaliſche Rhythmus noch keiner ſtren⸗ 
gen Regel unterlag. Als dieſer durch geſetzliche Meſ— 
ſung beſtimmt ward, ergänzte die Muſik, was dem pro⸗ 
ſaiſchen Texte in dieſer Hinſicht mangelte, oder geſtaltete 
die Worte durch Umtauſch und Verſetzung nach ſich. 
Beibehalten aber wurde dieſers Gebrauch mit einem zu⸗ 
reichenden Grunde. Eine heilige Muſik verlangt eine 
heilige Sprache, und dieſe enthält die Bibel, deren kurze 
kernhafte Ausſprüche in rhythmiſche Verſe umgeſtaltet 
ſtets an Würde und Kraft verlieren. Gereimte Lieder⸗ 
ſtrophen, wie z. B. Homilius, Rolle, Schicht ſie wähl⸗ 
ten, werden in feierlichen Motetten ſtets mißfallen und 
matt erſcheinen, namentlich wenn der Reimfall nicht 
durch den Rhythmus verdeckt wird. Jede Breite des 
Gedichts verflacht noch mehr im Geſange, lange und ges 
dehnte Phraſen ſind ſchon wegen der damit verbundenen 


Ungefügigkeit für einen Chor unbrauchbar. In früherer 
Seit fehlte man nicht ſelten auf geiſtloſe Weiſe, indem 


man dogmatiſche Sätze behandelte, in denen keine Spur 
poetiſchen Lebens oder gemüthlicher Anſprache zu finden 
war; da mußten ſtarre abſtracte Lehren. in Muſik ge⸗ 
ſetzt faſt lächerlich erſcheinen. Wie ſollte bei froſtiger 
Proſa eine künſtleriſche Begeiſterung zu erwarten ſtehen? 
Der katholiſche Cultus gebietet überdies Beibehaltung 
der lateiniſchen Sprache, welche den Meſſen und Offer⸗ 
torien geſichert bleibe, einmal weil die herkömmlichen 
Texte durch ihr Alter gewiſſermaßen geheiligt find, und 
| dann, weil fie wirklich Beſſeres enthalten als eine Webers, 
tragung geben kann, die nur zu leicht das einfach Wür— 
devolle in Weichliches verwandelt, oder ſich in kalte, 
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Reflexion verliert. Beethoven und Andere legten ihren 
Meſſen einen deutſchen Text unter, ſicher nur um auch 
außer der Kirche oder in proteſtantiſchen Annahme zu 
finden; allein es geſchah immer mit Schmälerung der 
urſprünglichen Bedeutung und der religiöſen Würde, ab⸗ 
geſehen von den Vortheilen, welche das Sonore der las 
teiniſchen Sprache gewährt. Wie ſteht z. B. einem 

Gloria in excelsis Deo das deutſche: Ehre ſey Gott 
in der Höhe an Klangfülle und rhythmiſchem Ausdrucke 
nach! Dies wollte Wendt beſſern und dichtete: Lobge⸗ 
ſang ſey Gott in der Höhe. Im Allgemeinen kann man 
annehmen, daß eine fehlerhafte Wahl dem Componiſten 
zur Schuld falle, möge ſie auf Leichtſinn oder auf Man⸗ 
gel an äſthetiſcher Bildung zurückgeführt werden. Die 
Erfahrung weiſet freilich auch nach, wie einſichtsvolle 
und beſonnene Künſtler ſich mit Texten begnügen, die 
zwar nicht ganz untauglich oder widerfällig ſind, doch 
einen ſehr geringen poetiſchen Gehalt in ſich tragen und 
ſchon als Gedichte nicht befriedigen. Dies geht aus einem 
mehrfachen Grund hervor. Gedichte dieſer Art bieten 
entweder dem Muſiker einen größeren Raum dar, den 
zu erfüllen ihm zur erwünſchten Gelegenheit wird, oder 
ſie haben die Eigenſchaft, welche die Grundlage aller 
Schönheit ausmacht, Anſchaulichkeit vor manchem geiſt⸗ 
volleren Gedichte voraus. So ſind ſie der muſikaliſchen 
Belebung nicht hinderlich und überlaſſen dem Tonſetzer 
die Hauptrolle. Auch kann ein Gedicht bei geringer Be⸗ 
lebung der Phantaſie und mangelhafter Form dennoch 
Wahrheit und Reinheit des Gefühls enthalten, die zu 
erfaſſen dem Componiſten die erſte Aufgabe gilt, und 
wobei er von ſeiner Seite ergänzt, was der Dichter nicht 
geben konnte. Dagegen ſollten rechtſchaffene, das iſt 

nicht ſelbſtgefällige Künſtler wohl bedenken, welch gro⸗ 
ßen Vortheil ihnen ein guter poetiſcher Text verleiht 
und wie durch einen ſolchen erſt das Werk gehoben wird. 
Wie ſchmälern den hohen Werth von Beethoven's Chri⸗ 
ſtus am Oelberge die trivialen und an's Lächerliche ſtrei⸗ 
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fenden Worte; wie ſehr werden dagegen Romberg's Can⸗ 

taten durch Texte von Schiller gehoben! Jenes Gedicht 
eines wiener Poeten ermangelt nicht der poetiſchen Er⸗ 
findung, allein die Gedanken ſind geiſtlos, die Worte 
gemein. Immer läuft der Tonſetzer, wenn ihn nicht ein 
beſonnenes Urtheil bei der Wahl der Texte begleitet, 
Gefahr in die von dem Dichter begangenen Fehler un⸗ 
willkührlich gezogen zu werden. Warum z. B. die Com⸗ 
poſition des ſchiller'ſchen Liedes an die Freude nicht ges 
lang, iſt ſonder Zweifel dem Dichter zuzuſchreiben. Die 
triviale Stelle im Chriſtus am Oelberg: Was ſoll der 
Lärm bedeuten? u. ſ. w. zog auch Beethoven in's Ge⸗ 
wöhnliche herab. Man ſpricht wol von dankbaren und 
und undankbaren Texten; allein dieſe ſollten gar nicht 

gewählt werden, weil nur ſelten gelingt ein untaugliches 
Gedicht zu einem tauglichen umzuſchaffen. Mozart mußte 
ſich oft anderen Text denken, den er componirte. 


§. 11. 

Ein poetiſcher Text eignet ſich zur Compoſition durch 
reiche lyriſche Darſtellung, in welcher der unmittelbarſte 
Ausdruck des Innern enthalten iſt. Das Gefühl darf 
nicht von Reflexion des Verſtandes überwogen, nicht 
durch Auffaſſung äußerer Gegenſtände dem inneren Le— 
ben entzogen werden. Verbindet ſich nun ſolche Aus⸗ 
ſprache, die in alle Formen des Schönen aufgenommen 
werden kann, mit Tönen, fo wird der Geſang zur uns 
mittelbaren Offenbarung der Gemüthswelt durch alle 
Grade der tieferen oder geringeren Anregung, des höhe: 
ren oder gemäßigten Aufſchwungs. Der Ton bringt 
ſeine Wärme mit ſich und durchdringt damit das Wort. 
Hier aber ſehen wir dennoch eine Grenze gezogen, die 
von Tonkünſtlern nur zu oft überſehen wird. So viel 
des inneren Lebens der Geſang auch aufnimt, endet ſeine 
Wirkſamkeit da, wo der Menſch aus ſich heraustritt 
und feine Kraft und Thätigkeit einem fremden Gegen— 
ſtande dahingibt. Dies geſchieht nicht blos in der Er⸗ 
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faſſung äußerer Dinge oder in Beſchauung von Begeben⸗ 


heiten und Thaten, woraus eine erzählende oder beſchrei⸗ 
bende Darſtellung hervorgeht, ſondern auch in der Aeu⸗ 


ßerung der heftigſten Leidenſchaft. In beiden Fällen 
reicht Geſang nicht aus und überläßt der Declamation 
den Vorrang. So aber ſchließen wir nicht allein epiſche 
Dichtungen von der muſikaliſchen Behandlung aus, ſon⸗ 


dern müſſen das Unzureichende anerkennen, mit welchem 


Künſtler die Leidenſchaft in ihrer heftigſten Aufregung 
und in dem Verlorenſeyn an eine Macht, die den Men⸗ 


7 


ſchen zu entfremden droht, durch Verſchmelzung der Muſik 


mit dem Worte darzuſtellen verſuchen. Iſt's auch der 


Inſtrumentalmuſik möglich dieſe Zuſtände in analogen 


Zeichen zu ſchildern, ſo widerſtrebt die Natur des Ge⸗ 
ſangs, und es kann da der Menſch nur durch geſprochene 


Worte ſich Genüge leiſten. In der höchſten Steigerung | 


wird der Affeet als Geſang leicht zur unnatürlichen Car» 


ricatur, in der beſchaulichen Betrachtung miſcht der Ger 


fang 5 bei und trübt die Beſchauung. 


8. 43. | 
Das Recit att iv. 
Zwiſchen Beiden, der Rede und dem Geſang, ſteht 


mit dem verſtändigen verbindend, eine muſikaliſche De⸗ 
clamation, in welcher der melodiſche Ton eine ſchärfere 
ſyllabiſche Articulation annimt, von den zum Grunde 
liegenden Harmonieen geleitet, dabei aber einer freien 
rhythmiſchen Bewegung anheim gegeben iſt, die nur 
durch die Worte und deren Inhalt beſtimmt wird. Irrig 
würden wir nach einem einzelnen Erfinder fragen, da 
der recitative Vortrag, aus alter Griechenzeit überliefert, 


zu verſchiedenen Zeiten Aufnahme in den beſonderen Ars 5 


das Recitativ in der Mitte, das gemüthliche Element 


ten der Vocalmuſik fand. Auch die Erneuerung kann 
weder Marco Antonio Ceſti, noch deſſen Lehrer Garife 
ſimi zugeſprochen werden; denn ſchon früher erſchienen 
recitativiſche Compoſitionen in den Theaterſtücken des 


„ „ 


15ten Jahrhunderts, wie namentlich in Schäferfpielen ; 

auch erzählt die Geſchichte, wie Caceini und Corſi zu 
Florenz um's Jahr 1390 an der Herſtellung des alt⸗ 
griechiſchen Reeitativs eifrig arbeiteten. War ja doch 
die ſogenannte Musica parlante, aus welcher der größte 
Theil der theatraliſchen Muſik beſtand, lange Zeit eine 
Art Recitativ. Was früher Dürftigkeit der Kunſt ver⸗ 
rieth, ward ſpäter zu deren Reichthum. Das Reeitativ 
mußte aber eintreten, ſobald man das Weſen der Ge— 
ſangmuſik vollſtändiger erfaßte und auf der einen Seite 
dem Ausdruck der Worte das gebührende Recht zuſprach, 
auf der anderen das muſikaliſche Element in der damit 
verbundenen Inſtrumentalmuſik hervorhob, bis daß Bei⸗ 
des wieder zur Einheit in dem eigentlichen und von In⸗ 
ſtrumenten begleiteten Geſang gelangte. Aleſſandro Scar⸗ 
latti erwarb ſich das Verdienſt dem Reeitativ die Aus⸗ 
bildung zu gewähren, in welcher es zur beſtehenden Kunſt⸗ 
form wurde. Er verband mit demſelben eine obligate 
Inſtrumentbegleitung und bewirkte dadurch die Unter⸗ 
ſcheidung zweier Arten, des einfachen, von einem Baß 
oder der Orgel oder dem Pianoforte begleiteten (recita— 
tivo parlante) und des inſtrumentirten, das iſt mit dem 
Orcheſter verbundenen (stromentato) Reeitativs. 


§. 15. 


Die äſthetiſche Bedeutung des Reeitativs beruht 
darin, daß eines Theils der Gedanke freien Spielraum 
gewinnt, aber durch das beigemiſchte Ingredienz des Ge— 
ſangs in Beziehung auf das Gemüth erhalten wird, ande— 
ren Theils die heftigere Gemüthsbewegung in Leidenſchaft 
und Affect das Wort ergreifend nach außen ſtrebt und eine 
ruhige Beſchauung nicht zuläßt. Um Jenes zu erreichen 
iſt der Rhythmus frei gegeben und den Worten ein 
Uebergewicht geſtattet, fo daß von ihnen die Accentua— 
tion entnommen, und dem Vortrag ohne ſtrenge muſika— 
liſche Notirung überlaſſen wird den Ausdruck nach dem 
Inhalt zu modificiren. Der Rhythmus der Rede be— 


— 


— 454 — 


ſtimmt den muſikaliſchen, obgleich man irrt, wenn man 
eine gänzliche Tactloſigkeit annimt, und von einer Will⸗ 
kühr Vieles in's Breite redet. Schon Schulz hatte das 
Wahre erkannt, als er behauptete, das Reeitativ ſey in 
Tact zu ſingen, doch ſo, daß der Hörer nicht nachmeſ⸗ 
ſen könne. Darin eben liegt die Schönheit dieſer Kunſt⸗ 
form, daß ſie eine freie Regelmäßigkeit in ſich faßt und 
einem inneren Geſetze folgt, welchem keine äußere Be⸗ 
rechnung zum Grunde liegt. So hat jedes Reeitativ 
ſeinen eigenen Tact, deſſen Vernachläſſigung im Munde 
des Sängers leicht Verunſtaltung herbeiführt. Dem 
Componiſten fällt auf der anderen Seite zu den Mangel 
einer ausgebildeten Melodie durch Annäherung an die⸗ 
ſelbe in der nach dem Wortinhalt gewählten Tonfolge 
auszugleichen. Verweilt er in den engen Grenzen einer 
einzigen Art der Intervallen und ſcheut er ſich in ent⸗ 
legenere Tonarten überzugehen, ſo gebricht der Compoſi⸗ 
tion Leben und Anmuth; doch kann ein Uebergang in 
ferne Regionen nur durch Motive der Worte bedingt 
werden; hierbei aber hat der Künſtler auf die charakte⸗ 
riſtiſche Bedeutung der Tonfolgen und Intervallen auf⸗ 
merkſam zu achten; denn der Gedanke erhält durch eine 
chromatiſche Folge eine ganz andere Färbung als in der 
diatoniſchen, und von dem ruhigen Ausdruck der Secunde 
iſt der ſehnſuchtsvolle der Septime, von der Beſtimmt⸗ 
heit einer großen Intervalle die leidenſchaftliche Steige: 
rung der übermäßigen kennbar verſchieden. Nicht be⸗ 
ſchränken dürfen wir nemlich die Beſtimmung des Re⸗ 
eitativs auf Erzählung und Reflexion; die tiefſten Erre⸗ 
gungen der Leidenſchaft, das plötzlich wechſelnde und un⸗ 
ſtete Gefühl, wo der Geſang nicht ausreicht und eine 
feſtgehaltene Form nicht möglich wird, nimt es in ſich 
auf, und weit ſchneller und abgeriſſener kann in ihm 
ein Umtauſch der Situationen eintreten, als im Geſange. 
Die Recitative im Anfang des dritten Aets der Jeſſonda 

ſeyen als Beweis genannt, wie viel Muſik in Ausſpra⸗ 
che heftig erregter Zuſtände und inniger Gefühle durch 
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dieſe Darſtellungsform vermag. Nach dieſer charakteri⸗ 
ſtiſchen Zeichnung und nach der Beigabe der Begleitung, 
indem da, wo Inſtrumente in Zwiſchenſätzen den In⸗ 
halt auf Melodie und harmoniſche Combinationen zu⸗ 
rückführen und das Gefühl des Hörers durch unmittel⸗ 
bare Anſprache bethätigen, eine größere Lebendigkeit und 
Stärke erreicht wird, läßt ſich auch der Unterſchied des 
Recitativs in kirchlicher Muſik und in der Oper, den 
Marche gar nicht zugeſtehen wollen, erkennen. Darnach 
ſind aber auch die verſchiedenen Wege, welche Händel, 
Gluck, Mozart und Neuere betraten, zu beurtheilen. 


F. 14. 

Nicht mit Unrecht unterſchied man zwei Arten des 
Recitativs, beſtimmte ſie aber irrthümlich, oder nach 
dem vorhandenen Mißbrauch, als Reeitative gleichgülti⸗ 
gen und gefühlvollen Inhalts. Zu jenen könnten aller⸗ 
dings geleſene Briefe, Berichte, Geſpräche, wie wir 
oft in proſaiſchen Opern hören, gezählt werden. Allein 
die Rede (Gedicht kann man nicht ſagen), welche allen 
Antheil des Gefühls ausſchließt, läßt überhaupt keine 
muſikaliſche Behandlung zu, und wenn der recitative 
Vortrag Vieles aufnimt, was geſungen in's Abſurde 
übergehen würde, können wir nicht von einem gleichgül⸗ 
tigen Inhalt des Recitativs ſprechen. Dagegen iſt von 
der Aeußerung leidenſchaftlicher Bewegung die Ausſpra⸗ 
che der ruhigen Betrachtung, die zugleich das Gemüth 
berührt, weſentlich verſchieden. Steigert ſich dieſe Theil⸗ 
nahme, ſo geht der Vortrag in melodiſche Form des 
Arioſo über, wo der Rhythmus ein gebundener wird, 
ſollte er auch nur wenige Tacte treffen. Der Componiſt 
beurkunde ſeine Befähigung vor Allem in der ſicheren 
Wahl der Darſtellungsform; dann greife er nach den 
entſprechenden Mitteln des Ausdrucks. Hierbei beachte 
er, daß nicht immer durch frappante Uebergänge oder 
ſprungweiſe erreichten Tonwechſel das Erforderliche ge— 
wonnen wird, da im Gegentheil das Einfache und na⸗ 
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türlich ſich Verbindende oft die größte Wirkung hervor⸗ 
bringt. Das Geſetz der Gorrectheit aber kann ihm hier 
namentlich zum Vermittler des Schönen werden. Er hat 
daher, indem er jeder Sylbe einen beſonderen Ton ver⸗ 
leiht, die Einſchnitte und Ruhepunete nach dem Sinne 
der Rede zu ordnen, den Wortaccent namentlich in rhe⸗ 
toriſchen Formen der Frage, der Ausrufung u. dgl. ge⸗ 
nau zu beachten, die Veränderung der Harmonieen und 
die Uebergänge in fremde Tonarten nicht auf Neben⸗ 
worte fallen zu laſſen, auf Veranlaſſung des Inhalts 
den melodiſchen Fortſchritt der Stimme aufwärts oder 
abwärts zu lenken, damit das pathetiſch Scheinende nicht 
zur Unwahrheit werde. Nicht geringe Sorgfalt zieht 
auch die Begleitung auf ſich. Wo Inſtrumente die 
Stimme nur im Unterbau ſtützen oder ſie in Grundaccor⸗ 
den leiten, iſt ruhigere Betrachtung und ſittiger Ernſt 
der Rede vorauszuſetzen; bei heftigem Affect tritt die 
vollere und figurirte Begleitung verſtärkend und die 
Zeichnung ergänzend ein. Hierbei wurde Tonmalerei zu 
aller Zeit eifrig betrieben, verfiel aber auch in's Lächer⸗ 
liche bei Telemann, oder hatte die Rechtfertigung von 
dem Charakter heiterer und komiſcher Darſtellung zu ent⸗ 
nehmen, wie in Haydn's Jahreszeiten. | 

Auch dem Sänger bleibt hierbei mehr als irgendwo 
überlaſſen, und derſelbe hat nicht allein durch richtige 
Accentuation der Worte, durch reine Intonation und 
deutliche Ausſprache das Geſetz der Correetheit zu erfül⸗ 
len, ſondern ihm wird aufgegeben ſowohl durch den abs 
geſtoßenen Vortrag das Eigenthümliche der Reeitation! 
kenntlich zu machen, als auch das Ganze in ſtets belebs 
tem Fluß zu erhalten und jeder fremdartigen Zugabe 
in ſchmückenden Coloraturen ſich enthaltend, doch durch 
feinere Nüancirung, wie durch Vorſchläge, durch ‚Anz 
halten, durch Schärfung der Töne, was nicht in Noten 
angedeutet werden kann, einen charakteriſtiſchen Aus⸗ 
druck zu verleihen. Er muß nicht allein mit den Regeln 
der Declamation genau bekannt, ſondern auch mit dem 


a 


Weſen der Harmonie, auf welcher die Tonfolge im Re⸗ 
citativ beruht, vertraut ſeyn, und wird aus dem In⸗ 
halt der Worte und der in ihm angeregten Seelenſtim⸗ 
mung entnehmen, auf welchen Stellen und in welchem 
Grade er ſich dem melismatiſchen Geſange nähern dürfe, 


auch wenn der Tonſetzer eine beſtimmte Angabe unter⸗ | 


lies. Oft vermag ein einzelner Ton, der einem anderen 
ſich bindend anſchließt, den Antheil des Gemüths tref⸗ 
fend zu bezeichnen, wie die Bindung auf dem Worte er 
ſinkt in Graun's Paſſion. Findet ſich ein als Arioſo 
eingeſchalteter oder am Ende angefügter Satz vor, iſt 
zwiſchen dieſen Theilen ein Gleichgewicht feſtzuſtellen 
und der Uebergang jeder Schroffheit zu entnehmen. 


S8. 15. 
Fug e. 

Bei dem Chor kommt die Fugenform in beſondere 
Betrachtung. Das Grundweſen der Geſangfuge ſtimmt 
aber im Allgemeinen mit der Geſetzlichkeit überein, welche 
die Inſtrumentalfuge regelt, und wir können daher auf 
das oben Geſagte zurückweiſen, um nur dasjenige beizu⸗ 
fügen, was der Geſangfuge eigenthümlich als folcher- 
zukommt. 

Die Fuge bildete ſich im Geſang aus, war ein Ei⸗ 
genthum der Kirche, und hat, wie künſtlich ſie auch zu 
ſeyn ſcheine, in den Zeiten ihre vorzüglichſten Bearbei⸗ 
ter gefunden, in welchen der kirchlichen Muſik die we⸗ 


ſentliche Reinheit durch Abgrenzung der Kunftformen 


bewahrt wurde. Was die Lehrer einer für uns alten 


Zeit außer den techniſchen Regeln der Compoſition in 


äſthetiſcher Beziehung ausſprachen, darf nicht als unbe⸗ 
deutend überſehen werden; es enthält vieles Wahre, und 
dies in einfacher Weiſe dargelegt, die eine neue ‚Docs 
trin mit aufgedunſenem Wortkram vertauſcht. In der 
Fuge eines Geſangchors vereinigen ſich getrennte Stim⸗ 
men auf eigenthümlichen Wegen zu der Ausſprache einer 
Wahrheit. Daher wird hier nicht allein Einheit ver⸗ 


— 


ee 


langt, ſondern auch Bedeutung. Der zu verarbeitende 
Satz kann nicht ein inhaltloſer oder flacher ſeyn, weder 
in Hinſicht des Textes noch auch der muſikaliſchen Be⸗ 
handlung deſſelben. Kraft und Würde werden erfordert; 
denn es ſoll ein Streben und Ringen nach einem Ziel⸗ 
puncte dargeſtellt werden, wobei alles Tändelnde und 
Unbedeutende nur in's Lächerliche fallen würde. Hören 

wir des ehrwürdigen Scheibe Lehre. Er ſchrieb S. 158 
des 1. Theils ſeines kritiſchen Muſicus von den Ge⸗ 
ſangfugen: „Sie müſſen jederzeit einen prächtigen, deut⸗ 
lichen und ungekräuſelten Satz zum Grunde legen. Je 
weniger aber das Thema gekünſtelt iſt, deſto vollkomme⸗ 
ner und angenehmer wird auch die Ausführung ſeyn. 
Ein kurzer ſingender Satz wird dazu die beſten Dienſte 
thun, da hingegen ein allzu bunter Satz durch eine künſt⸗ 
liche Ausarbeitung unnatürlich, verdrießlich und undeut⸗ 
lich wird. Man hat ſich in dieſen Stücken ohnedem 
überaus vorzuſehen, damit man nicht aus dem Erhabe⸗ 
benen und Prächtigen in das Schwülſtige fällt.“ Die 
Fuge ſoll ein Werk architektoniſcher Schönheit ſeyn; 
dann aber muß Belebung und intenſive Kraft hinzukom⸗ 
men. So ergibt ſich, daß die künſtleriſche Combination 
Klarheit und deshalb auch Faßlichkeit mit ſich führe, 
nicht Ueberladung und gehäufte Schwierigkeit Dunkel 
verbreite, und während ein ungehemmter Fluß der Me⸗ 
lodie hierbei zu erhalten iſt, der beſtimmte und geiſtvolle 
Ausdruck nicht mangle. Ohne Erfüllung dieſer Bedin⸗ 
gungen wird die Vocalfuge, die zugleich mit den Wor⸗ 
ten wirken ſoll, weit mehr als die inſtrumentale zum 
kalten Werk des Verſtandes, das höchſtens ein techni⸗ 
ſches Intereſſe gewähren kann. Die Frage, „ob die 
Fuge beim kirchlichen Gottesdienſte eine Aufnahme fin⸗ 
den dürfe,“ wobei man namentlich den Mangel an Po⸗ 
pularität als Gegengrund aufſtellt, erledigt ſich mithin 
von ſelbſt, da Alles von der Art der Behandlung abe 
hängt. Wer möchte läugnen, daß das Verworrene und 
Schwülſtige, das Gefühllofe und Froſtige auch dem Ge⸗ 
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bildeten, und außer der Kirche, nicht gefallen kann, das 
in Klarheit ſich erhebende Große und Kräftige auch min⸗ 
der befähigte Gemüther mächtig ergreift. 


. 538.46. i 
Diefes Alles haben geiftreiche Meiſter immer als 
gültig anerkannt und ihm Folge geleiſtet. Wenn wir 
auch nicht die Wahrheit überbietend von einem „unend- 
lichen Tiefſinn“ in der Fuge der G -Dur⸗Meſſe von 
Bach ſprechen möchten, lehrt dieſer Meiſter doch durch 
ſein Beiſpiel, wie ſowohl in Erfindung des Thema, als 
auch in der Ausführung Kraft und charakteriſtiſche Hal⸗ 
tung, Klarheit und Würde zur künſtleriſchen Tugend 
wird. Energiſch und feierlich iſt der Gang, den Bach 
in der Fuge des Heilig: Alle Lande ſind ſeiner Ehre 
voll, mit prächtigem Schmuck ausführt; feſter Glaube 
und ein muthvolles Vertrauen ſpricht in Graun's Chor: 
Freut euch all' ihr Frommen; klar und rein, und das 
durch leicht und tief in des Hörers Seele eindringend 
wirken Hapdn's Fugen in der Schöpfung; Händel 
zeichnet in dem Chor: Er traute Gott, der helfe ihm 
aus, im Meſſias, den Charakter des Spottes und der 
Bitterkeit mit feſter Hand; ungemeine Kraft erfüllt 
Romberg's vierchörige Fuge in der Pſalmodie, ein groß⸗ 
artiges Meiſterſtück des Contrapunets. Schon die Dop⸗ 
pelfuge entwickelt einen großen Reichthum, der in klarer 
Darlegung mehr als in einer anderen Kunſt anſchaulich 
werden läßt, wie viel der menſchliche Geiſt in Combi⸗ 
nirung der mannichfaltigſten Formen für Ausſprache ei⸗ 
ner einzigen Idee zu leiſten vermag. Dieſer einen Idee 
ſind zwei den verſchiedenen Subjecten ertheilte Gedanken 
untergeordnet, von denen der Eine ſcheinbar nur zur 
Vervollſtändigung dient, dabei aber doch ſeinen eigenen 
Inhalt mit ſelbſtändigem Nachdruck behauptet; wie in 
Graun's Tod Jeſu: Chriſtus hat uns ein Vorbild ge— 
laſſen, — auf daß wir ſollen nachfolgen. 
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§. 17. 

Eine beſondere Bedingung führen die Natur der 
Menſchenſtimme und der unterzulegende Text herbei. 
Vieles, was in einer Inſtrumentalfuge Annahme findet, 
weiſet der Geſang zurück, der im Chor ſich anders be⸗ 
wegt als in dem Einzelgeſang. Sprünge und in zarte 
Formen aufgelöſte Melodieen können einem vollen Chor, 


5 deſſen lebendig eilender Schritt nie der Gravität erman⸗ 


gelt, nicht zugemuthet werden. Der Fuge in Winter's 
Requiem gebührt wegen der kunſtvollen Structur, in 
welcher alle Stimmen auf's Genaueſte einander entſpre⸗ 
chen, rühmliche Anerkennung, allein dem aus der fünf⸗ 
ten Orgelfuge von Händel entlehnten Thema bequemen 
ſich die Stimmen nicht auf leichte Weiſe und der Sprung 
in die Oetave zurück bleibt immer ein erzwungener, wie 
denn auch der Text: Kyrie eleiſon einer ſolchen Ver⸗ 
wendung nicht zuſtimmt. Die Worte wollen ſo behan⸗ 
delt ſeyn, daß ihnen nirgends Zwang angethan werde, 
die Wiederholung nicht auf unbedeutende Bindewörter 
falle und weder in Dehnung oder Kürzung den Syl⸗ 
ben durch die Noten das Eigenthümliche entzogen, noch 
ein Fremdes aufgedrungen werde. Alles dies führt Un⸗ 
natürlichkeit mit ſich. Das Wort des Nachdrucks läßt 
Wiederholung, die Sylbe, auf welcher Accent ruht, 
eine Ausdehnung in vielen Noten zu; ſelbſt auf den 
Wohllaut der Sylbe iſt dabei zu achten. So hoch wir 
Seb. Bach's Fugenkunſt anſchlagen und ihn den Uner⸗ 
reichten nennen mögen, müſſen wir doch einräumen, 
daß ſeine muſikaliſchen Ideen oft von den Worten ſich 
losſagen und mit deren Accent und Bedeutung nicht 
vollkommen übereinſtimmen. Wir wollen nicht entgeg⸗ 

nen, wenn man in der Fuge des Kyrie in Mozart's 
Requiem „eine Herrlichkeit begeiſterter Kirchenfeier“ fin⸗ 
det und von den dem Chor zugetheilten Paſſagen mit 
Stadler ſagt, ſie ſeyen auch zu Händels Zeit Mode 
geweſen und die Töne wirbeln herzerhebend bis zum 
Ewigen; dennoch vermag keine künſtleriſche Sophiſtik 
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das Unzweckmäßige jener Paſſagen an ſich in einer feier⸗ 
lichen, aber demuthsvollen Bitte, und für den Vortrag 
eines Chors hinweg zu läugnen. Außerhalb einer Fuge 
würde Niemand ſie zur Beſtimmung der Andacht dul⸗ 
den, und der Fuge kann nicht abſonderlich zukommen 
das Flehen um Erbarmung in wirbelnden Jubel zu ver⸗ 
wandeln; auch liegt dem Thema in Händel's Joſeph, 
woraus es entnommen, der Text unter: Frohlocket laut 
dem Welterlöſer. Solche Verläugnung der Wahrheit 
kann auch unter Meiſterhand nie zur Schönheit gelan⸗ 
gen. Hier ſchadet ſie überdies dadurch, daß der Ein⸗ 
druck der vorausgegangenen Einleitung verwiſcht wird. 
Viele ſuchten in Ausführlichkeit der Worte eine Gele⸗ 
genheit größeren Reichthum muſikaliſcher Formen zu er⸗ 
weiſen. Von dem Text der Geſangfuge aber verlangen 
wir kernige Kürze. Er muß aus wenigen Worten be⸗ 
ſtehen und nicht durch Zwiſchenſätze in mehrere Theile 
zerfallen. Wie aus einem zweifachen Gedanken die Dop⸗ 
pelfuge hervorgehe, iſt vorher angedeutet worden. Nach⸗ 
ſätze kräftiger Gedanken gewinnen durch die fugirte Form 
erhöhten Nachdruck; Nebenſätze, wie quam olim Abra- 
hae promisisti et semini ejus, eignen ſich nicht dazu. 
Inhaltsleer iſt das nicht ſelten dazu gewählte Schluß⸗ 
wort Amen, das in fo häufiger Wiederholung an's Lä⸗ 
cherliche ſtreift, oder für bloße Solfeggien genommen 
werden kann. | 


8. 18. 

Jede Zeit behandelte die Fuge in ihrem Geiſt nach 
eigenthümlicher Weiſe. In älterer hielt man auf höchſte 
Streuge der Regelmäßigkeit, und reichte damit für die 
damals gültige Anſicht vom Kirchenſtil aus; dabei zeigt 
ſich eine große Sicherheit in manchen ſpäter kaum ge 
wagten Harmonieſtellungen, Einfachheit namentlich in 
den Nebenſätzen. Händel gab der Fuge Freiheit und 
erweiterte den Spielraum durch eingeſchaltete Zwiſchen⸗ 
ſätze, wodurch die Mannichfaltigkeit erhöht und das 
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Ganze belebter, zugleich auch faßlicher wurde. Auch 
behandelte er Chöre blos als Fugato mit geringer oder 
einmaliger Durchführung, oder gab ihnen nur hier und 
da eine fugenartige Geſtaltung. Muſter des Fugenbaues 
ſtellte Seb. Bach auf, indem in denſelben Alles an ſich 
einfach, im Ganzen groß und mächtig erſcheint, jede 
Stimme ihr eigenes Lied ſingt und doch die dichteſte 
Verwebung ſie mit den Uebrigen verbindet. Bei Bach 
faßt das Thema den Inhalt des ganzen Werks in ſich 
und dies iſt eine Auslegung des Thema. In Cantaten 
mußte die freie Bewegung nach dem Charakter dieſer 
Tonſtücke ſich erweiterter zeigen als in Meſſen und Mo⸗ 
tetten; doch wird gegen die Inſtrumentalfuge gehalten 
der Geſang immer an ſtrenger gefügte Modulation ges 
bunden ſeyn und die Verwandtſchaft der Tonarten ge⸗ 
nauer beachten müſſen. Freilich durchſtreift Mozart in 
feiner Kyrie-Fuge fünf verſchiedene Tonarten und ge⸗ 
langt ausgehend von D moll zu C moll und F moll; 
mit welchem Erfolg, läßt ſich nicht theoretiſch beſtim⸗ 
men. Eben ſo iſt der Singfuge ein geringerer Umfang 
anzuweiſen, weil nicht allein Ermüdung der Stimmen 
zu vermeiden iſt, ſondern auch die zu ſehr gehäufte Wie⸗ 
derholung derſelben Worte an Kraft verliert. Einen 
ſchönen Effect ſehen wir erreicht, wenn die durchgeführte 
Fuge in einen zuſammentretenden Chor ausgeht, wie bei 
Haydn in der Schöpfung: Und ſeiner Hände Werk u. 
ſ. w. Er ſtellt nicht Identität, wohl aber Einheit gleich⸗ 
ſam am erreichten Zielpunct auf. 


8. 19. 

Schon in alter Zeit begleitete man die Fuge mit 
Inſtrumenten, drang aber auf Einfachheit, damit das 
durch nicht der Geſang gedeckt würde. Die Inſtrumente, 
ſagt Scheibe, dienen die Singſtimmen zu heben und den 
Sinn der Worte nachdrücklicher zu machen. Er ſetzt 
aber vorſichtig hinzu: „es können die Inſtrumente mit 
beſonderen Gegenſätzen zu den Singſtimmen arbeiten, 
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doch muß man dabei wegen der Deutlichkeit der Worte 
ſehr behutſam verfahren.“ Er unterſchied alſo richtig 
die Begleitung, welche nur als Verdoppelung der Stim⸗ 
men zu betrachten iſt, wenn auch Einzelnes zur Aus⸗ 
ſchmückung hinzutritt, von der Verbindung, welche eine 
zweifache Fuge ergibt. Wo die Inſtrumente ſo ihre 
Selbſtändigkeit in Einheit behaupten und der doppelte 

Contrapunct die aus einander tretenden Elemente harmo⸗ 
niſch zu einem großen Ganzen verbindet, da erſteigt die 
muſikaliſche Kunſt ihre höchſte Stufe und der Geiſt feiert 
ſeinen ſchönſten Triumph durch freie Bewegung in gege⸗ 
benen Formen. 


Choral. 


8. 20. 

Der Grundbegriff des Chorals iſt kirchlicher oder 
religiöſer Volksgeſang. Eine verſammelte Menge oder. 
Gemeinde ſpricht im Kirchenliede ihre Gottesverehrung 
und ihren religiöfen Glauben aus. Wenn unſere Zeit 
dagegen auch moraliſche Betrachtungen und allerlei Be⸗ 
lehrung zum Inhalt dieſer Geſänge machte, kann dies 
nicht als eine Erweiterung betrachtet werden, ſondern 
vielmehr als eine Abweichung von dem urſprünglich an⸗ 
gewieſenen Wege. Vom Lied aber iſt das Muſikaliſche 
unzertrennbar; denn es kann nur als geſungenes betrach⸗ 
tet werden. Hierbei nach einem Erfinder fragen oder 
ihn unter den Schöpfern der Kirchenmuſik aufſuchen wol⸗ 
len wäre eine Thorheit, da dieſe Form nicht einmal in 
der Kirche entſtanden, ſondern aus dem Leben in dieſelbe 
übergegangen iſt, und dem Volksliede gleich ſteht. Cho⸗ 
ralmäßig ſang man weltliche Lieder außer dem Gottes⸗ 
dienſte und vor Erfindung der Harmonie, nemlich ernſte 
Feſtlieder in ziemlich gleichmäßiger Bewegung. So ward 
Cantus choralis jeglicher Chorgeſang genannt. Für die 
Anwendung in kirchlichen Verſammlungen trug man in 
den erſten chriſtlichen Jahrhunderten auf Volksmelodieen 
Texte frommen Inhalts, Hymnen, Gebete über, welche 
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Weiſe ſich lange Zeit erhielt und nach Bwiſchenräuuen, 

wo ſpäter Verbote gegen ſie ausgeſprochen worden waren, 

wiederkehrte. So waren die Chorale, deren Urheber 
keine Geſchichte nennt, Gemeingut des Volks geblieben, 
bis daß eine neu beginnende Kunſt hinzutrat und durch Be⸗ 
arbeitung vorhandener Melodieen ein Eigenthümliches für 
die Kirche aufſtellte. Dies bewirkte die ſeit dem 10ten 
Jahrhundert langſam herangebildete Harmonik in den 
Händen muſikaliſcher Geiſtlichen. Außer den alten Kir⸗ 


chengeſängen behandelte man beliebte und allgemein bes 


kannte Melodieen nach harmoniſcher oder kirchlicher Weiſe, 
wie ſolche zum Theil ſchon den Meßgeſängen zum Grunde 
lagen. Durch Billroth und Becker beſitzen wir eine nicht 
geringe Sammlung von Nachweiſungen der aus Volks⸗ 
liedern entlehnten Chorale ſowohl aus älterer katholiſcher 
Zeit als auch im ſpäteren proteſtantiſchen Gebrauche. 
Immer aber behielt der Choral, auch wenn er nur von 
einem Chor geſungen wurde, den Charakter des Volks— 
thümlichen, im Gegenſatz des Prieſtergeſanges. 


8. 21. 

Um den äſthetiſchen Inhalt des Chorals festzustellen 
haben wir ihn da aufzuſuchen, wo er in ſeiner reinen 
Eigenthümlichkeit und man kann ſagen, in ſeiner Blüthe 
erſchien, in, dem erſten Jahrhundert nach der Reforma⸗ 
tion. In früherer katholiſcher Zeit war allerdings ſchon 
Vieles geſchehen und mancher ausdrucksvolle und ſchöne 
Choral gewonnen worden; Luther ſelbſt bezeichnet das 

Vorhandene als „köſtliche Lieder,” allein dadurch, daß 
mit der Herſtellung einer friſchen religiöſen Begeiſterung 
volle und kräftige Gemüther ſich in glaubensfrohe Ge= 
ſänge ergoſſen, daß der Choralgeſang, ganz der Gemeinde 
anheim gegeben, einen volksthümlichen Charakter erhielt, 
daß Luther wie ſeine Freunde alles Trübe und Schlaffe 
in klare Belebtheit umwandelten, dies Alles bewirkte 
ein fröhliches Gedeihen, welches ſo lange andauerte, als 
nicht kalte Reflexion des Verſtandes den poetiſchen Auf 
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ſchwung wieder hemmte und die Wärme des Glaubens 
verſchwand. So erſchienen im 46. Jahrhundert die clafs 
ſiſchen, für alle Zeit gültigen Vorbilder, deren Werth 
erſt in unſeren Tagen wieder anerkannt wurde, um die 
verflachte Kunſt wieder auf den früheren Weg zurückzu⸗ 
führen. Dazwiſchen liegt freilich ein Zeitraum, in wels 
chem ſelbſt geiſtvolle Muſiker auf die Meinung gebracht 
wurden, der Choral, dem aller Rhythmus und alle freie 
Bewegung mangele, ſey als gar keine Muſik, wenig⸗ 
ſtens nicht als Product der Kunſt zu erachten. So ur⸗ 
theilten Mitzler, Scheibe, Mattheſon; ja Nägeli nannte 
in ſeiner Geſangbildungsſchule den einſtimmigen Choral 
eine der grellſten Entartungen der Kunſt. Wir aber 
müſſen, um auf die reine Grundform des Chorals zu ge— 
langen, vorerſt beſeitigen, was im Laufe der Zeiten ſich 
eingedrängt und jene widerfälligen Urtheile erzeugt hatte. 


8. 22. 


Man warf dem Choral älterer Zeit das Starre der 
Modulation und die Verſchränkung durch die alten acht 
Kirchentonarten vor. Allein einmal iſt's nicht in Wahr⸗ 
heit begründet, daß die Kirchentonarten in der diatoni— 
ſchen Leiter vollkommen rein gehalten wurden, vielmehr 
läßt ſich thatſächlich nachweiſen, man habe da, wo dieſe 
Tonarten zu einem mehrſtimmig harmoniſchen Geſang 
nicht ausreichten, auch wenn es nicht in geſchriebenen 
Noten angedeutet war, Erhöhung und Erniedrigung oder 
Aceidentien eintreten laſſen, fo daß eine weitere Ausbil⸗ 
dung der diatoniſchen Folge und eine erhöhte Mannich⸗ 
faltigkeit hier ſchon ſtatt fand. Dann aber erzeugte nur 
eine verſchränkte Anſicht ſpäter die mißfällige Mangels 
haftigkeit, und als man die ſelbſtgewählte Feſſel abwarf, 
ging die Compoſition zu einer Freiheit über, die dem 
Grundcharakter ſchadete. So find mithin Fehler der 
Behandlung nicht der Kunſtform ſelbſt zuzufchräiben. 
Ein zweiter Vorwurf traf den Choral in der rhythmi⸗ 
ſchen Einförmigkeit langer Noten von gleicher Geltung, 
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wodurch zugleich alle Zeichnung verſchiedener und con⸗ 

fraftirender Gemüthsbewegungen ausgeſchloſſen werde. 
Allein auch hierin iſt man von der alten guten Zeit ab» 
gewichen. Im Einzelnen haben die älteren katholiſchen 
Geſänge ſowohl melismatiſche Verzierungen, ls auch in 
der rhythmiſchen Bewegung eine Art von Mannichfaltig⸗ 
keit enthalten; doch die Einfachheit, welche der ächt luthe⸗ 
riſche Choral in ſich trägt, ward bald als das einzige We⸗ 
ſentliche erachtet und von der nachfolgenden Zeit zu einem 
ſtarren Formalismus herabgezogen. Man ſetzte überall 
den dreitheiligen Tact in geraden um, tilgte alle Syn⸗ 
copen und zwängte jede angeregte Bewegung in ſteife 
Formen. Was endlich einen dritten Mangel anlangt, 
den einſtimmigen Vortrag im Uniſono der Gemeinde, 
fällt dasjenige, was mißfällig werden kann, nicht dem 
Choral als Kunſtwerk zu. Dieſem iſt vielmehr die har⸗ 
moniſche Bildung eingeboren, und obgleich der einſtim— 
mige Chorgeſang dem harmoniſchen vorausgegangen war, 
kann auf denſelben keine theoretiſche Regel jetzt noch bes 
zogen werden. Soll die Gemeinde für ihre Erbauung 
den Choral vortragen, iſt dies wegen des Mangels mu⸗ 
ſikaliſcher Bildung allerdings nur in einſtimmiger Me⸗ 
lodie unter mehrſtimmiger Begleitung der Orgel zu ver 
wirklichen; ein kunſtgeübter Chor hat ihn ſtets in har⸗ 
moniſcher Vollſtändigkeit übernommen. Dafür bearbeites 
ten ſchon die Meiſter des 16ten Jahrhunderts die Volks⸗ 
lieder, und zwar Mehrere eine und dieſelbe Melodie. 
Endlich hat auch die übermäßige Anhäufung von Stro— 
phen, in denen die wiederholte gleiche Melodie noth⸗ 
wendig ermattet, der Choral ſelbſt nicht zu vertreten. 
Daß die geiſtlichen Dichter oft kein Ende finden und in's 
Breite gerathen, mögen ſie ſelbſt verantworten. Beweis 
iſt's wenigſtens für eine mangelhafte Beurtheilung deſ— 
ſen, was der Andacht frommt, und was das geiſtliche 

Lied äſthetiſchen Geſetzen unterwirft. f 
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3 8. 25. 

Wir würden auch von dem Choral als Kunſtform 
kaum zu ſprechen haben, wenn ihm Werth und Gültig⸗ 
keit nur durch die Aufnahme in den Gottesdienſt oder 
durch den gemeinſchaftlichen Antheil einer Volksmenge 
ertheilt würde; auch kann ihn nicht ein durch Jahrhun⸗ 
derte beibehaltenes Herkommen ſicher ſtellen, wenn er 
nicht aus dem inneren Bedürfniß chriſtlicher Gemüther 
erwüchſe und nicht Keime einer noch nicht entfalteten 
Schönheit in ſich trüge. Iſt er gleich nicht das Höchſte 
in der Kunſt, und kann er dies ſchon wegen der beeng⸗ 
ten Form nicht ſeyn; ſo wohnt ihm doch ein unläugba⸗ 
rer Aufſchwung und Adel der Gefühle bei, und der An⸗ 
theil am Erhabenen und Heiligen ſtellt ihn als Kunſt⸗ 
werk auf eine nicht niedrige Stufe. 

Die Melodie macht, da der Rhythmus zurücktre⸗ 
tend nur minder wirkſam ſeyn kann, den wichtigſten 
Theil des Chorals aus. Sie muß gediegen und doch 
fließend, klar und doch charakteriſtiſch, einfach und doch 
kraftvoll ſeyn. Dieſe allgemeine Forderung wird durch 
Folgendes beſtätigt. Die Melodie des Chorals birgt in 
ſich als Anlage die Harmonie, welche in ihrer Aufſtel⸗ 
lung die eben genannten Tugenden erkennen laſſen ſoll. 
Keine regelrechte Choralmelodie entbehrt der Möglich⸗ 
keit einer auf ihr zu errichtenden Harmonieenfolge; ſie 
ſelbſt wird aber um ſo gediegener ſein, je mannichfalti⸗ 
gere Harmonie fie erzeugt. Ihr Gang, den keine das. 
zwiſchentretende Aufregung ſtört, gefällt als ein natür⸗ 
licher und ungehemmter, und es muß das, was man 
Fluß nennt, ſich auf die Harmonie, und zwar alle Theile 
derſelben, namentlich auch auf die Mittelſtimmen, er⸗ 
ſtrecken. Ein weſentlicher Grundzug liegt in der Ein⸗ 
fachheit. In einem nicht großen Umfang ſchreitet die 
Melodie ruhig ohne ſprungweis zu erreichende Töne da= 
her, ein gleichartiger Rhythmus ſchließt die lebendigere⸗ 
Bewegung aus, jeder Sylbe wird faſt ohne Ausnahme 
nur ein Ton 8 = alles dies mit der Würde, 
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die dem religiöfen Gefühle zukommt, und mit der Er» 
hebung, in welcher ſich die Kraft eines ſtarken Glaubens 
bewährt. Klarheit erfordert der Choral ſchon feiner Bes 
ſtimmung nach als Volksgeſang, ſo daß er leicht ſich 
dem Gedächtniß einpräge und in der Tiefe des Gemüths 
wirkſam werde. Schroffe Uebergänge und Ausweichun⸗ 
gen, wie Alles, was durch künſtliche Combination er⸗ 
reicht wird, bleibt ausgeſchloſſen. Jedes Lied des Dich⸗ 
ters aber beruht nach den vielfachen Beziehungen des 
religiöfen Gefühls in einem eigenthümlichen Charakter, 
und dieſen muß der Tonkünſtler treu wiedergeben; daher 
auch jeder Choral nur nach dem Originaltext zu beur⸗ 
theilen iſt. Dem Componiſten darf eben ſo wenig als 
dem Dichter Weihe religiöſer Begeiſterung mangeln; in 
die einfachſte Ausſprache hat dieſer erhabene und große 
Ideen aufzunehmen, jener dieſen Ideen eine zuſtändige 
Form zu ertheilen, Beide aber ſind zugleich verpflichtet 
an der Popularität zu halten, mit welcher er in die Ge⸗ 
müther der Menge ſicher und tief eindringe. Der Com⸗ 
poniſt wird aber in zweifacher Hinſicht auch das Geſetz 
der Schönheit im Beſonderen wahrnehmen, wenn er dem 
Rhythmus in der gleichartigen Geſtaltung die Befähi⸗ 
gung zu einer, wenn auch nur ſchwächeren, aber doch 
freien Bewegung zutheilt. Wenn nemlich der Choral nicht 
im ſtrengen Tacte vorgetragen wird, zieht es nicht nur kei⸗ 
nen Tadel auf ſich, ſondern bezeugt ein löbliches Beſtre— 
ben auch in abgeſchloſſenem Kreiſe freie Form der Schön⸗ 
heit zu gewinnen. Aller Streit über Tactloſigkeit iſt 
geſchlichtet, wenn man darauf achtet, daß zwiſchen ihr, 
die in dem gemeinen Geſange des Volks herrſcht, und 
dem ſtrengen Fact, der in Noten geſchrieben wird, hier 
das erforderte Schöne in der Mitte liegt, und rhythmi⸗ 
ſche Freiheit nicht mit Tactloſigkeit verwechſelt werden 
darf. Der ächte Künſtler wird aber auch zweitens in 
der Behandlung der Harmonie ſich kund geben, wenn 
er, ohne auf die einzelnen Stimmen eine individuelle 
Charakteriſirung anzuwenden, wodurch ſie ſich trennen 
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würden, ſtreng eine concentrirte Einheit aufſtellt und da⸗ 
durch möglich macht durch ein eng verbundenes Ganzes 
um ſo mächtiger zu wirken. 


8. 24. | 

Aus dem reinſten und kräftigſten Enthuſiasmus für 
Glaubensfreiheit und für Stärkung des religiöfen Sinns 
im Volke gingen die Geſänge der neuen Kirche hervor, 
als Luther und ſein Freund Walther mit ſchönen und 
kraftvollen Erfindungen vorangeſchritten waren, und das, 
was die Huſſiten Treffliches ſchon früher geſchaffen, 
weislich benutzt hatten. So die Chorale von Martin 
Ringhardt, Joh. Crüger, Hermann Schein und vielen 
Anderen. Hatte das Kirchenlied in früherer Zeit das 
Seelenweſen des Volks weniger berührt, ſo drang es 
nun um ſo tiefer ein; denn es ſtammte aus der gewon⸗ 
nenen Einheit der Kirche und des Lebens, und der Enthu⸗ 
ſiasmus für geiſtige Freiheit zog zur Mithelferin die 
Kunſt heran, die unmittelbar zum Herzen ſpricht; und 
nicht die Kirche allein, auch die Hausandacht rief zu 
vielfacher Thätigkeit in dieſem Fache die vorzüglichſten 
Meiſter auf. Die folgende Zeit wich von dem betrete— 
nen Wege allmälich wieder ab, indem man entweder 
aus Mangel der Kraft oder mit überwiegendem Welt 

ſinn, die Einfachheit als Leere und Dürftigkeit betrach⸗ 
tend, dem Geſchmack der Zeit nachgab und mancherlei 
Schmuck und künſtliche Belebung herbeizog, was Al— 
les als eine unſtatthafte Profanirung bezeichnet werden 
konnte. Große Schuld luden daher diejenigen auf ſich, 
welche an die alten ehrwürdigen Kerngeſänge beſſernde 
Hand legten, und nicht allein das alte Gepräge verwiſch— 
ten, ſondern auch den inneren Geiſt durch mancherlei 
Zuthat trübten. Seb. Bach lieferte Meiſterſtücke, die 
aber wegen ihrer reicheren Ausſtattung nur von einem 
Chor wohlgeübter Sänger, nicht vom Volke vorgetragen 
werden können. Für gleichen Zweck fertigten ſchon in 
viel früherer Zeit Calviſius 1598, Vopelius 1682 ihre 


5 
contrapunctiſch behandelten Sammlungen. Als die grö⸗ 


ßeren Werke, wie die Motette, das Oratorium, an Aus⸗ 


bildung gewannen, erkannten die Meiſter, welch hoher 
Werth in dem Choral liegt und wie paſſend er eine 
Stelle in mannichfaltigen und großartigen Productionen 
findet, und gaben ſo Chorale in Verbindung mit Fugen, 
fugirte Chorale, oder mit kunſtreicher Begleitung. Eins 
ſeitig wurde der Streit für und gegen Beibehaltung des 
Alten geführt. Auf die alten Kirchentonarten das Ganze 


zurückzuführen kann nur verlangen, wer den weiteren Fort⸗ 


ſchritt der Kunſtbildung abſichtlich ignorirt; ſie in den 
alten Werken unangetaſtet zu erhalten gebietet die hiſto⸗ 
riſche Wahrheit. Iſt aber von der Gegenwart die Rede, 
ſo wird zwar durch Aufnahme irgend eines in früherer 


Zeit noch nicht gefundenen oder angewendeten Harmo⸗ 


nieenſchritts das Weſen des Chorals noch nicht aufgeho⸗ 


* 


ben, allein jede Einmiſchung moderner Künſtlichkeit und 
was etwa der Geſchmack der Zeit in Verzierungen, in 
Häufung der Diſſonanzen, in frappanten Uebergängen 
heranführt, droht den Charakter des Erhabenen und die 


ruhige Haltung aufzuheben, das Heilige zu verweltlichen. 


Was der Choral als Kunſtwerk leiſtet, läßt freilich ſich 


nicht aus dem gewöhnlichen Spiel der Organiſten und 


aus dem Geplerr ungebildeter Gemeinden entnehmen. 
Jene verunſtalten nicht ſelten die reinſten und gediegen⸗ 
ſten Formen und zerreißen durch diſparate, d. i. nicht, 


bündig überleitende, ja durch ſinnloſe und tandelnde 


Zwiſchenſpiele ein Ganzes, in welchem die Theile ſo 
eng zuſammenhängen, daß wohl erwogen werden muß, 
wo ein Ruhepunct auf Fermaten eintreten, und ob er 
lange gehalten werden dürfe. Würde in den Umfang 
einer gründlichen Volksbildung auch der Geſang gezogen 
und richtig behandelt, ſo könnte wol ein vierſtimmiger 


* 


Geſang der Gemeinden erreicht werden; unter obwalten⸗ 


den Verhältniſſen ſollten die Vorſteher der Kirchen we— 
nigſtens dahin wirken, daß in dem einſtimmigen Ge⸗ 
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fang der Gemeinden ſich Reinheit und die unerläßlichen 
Regeln des Vortrags erkennen ließen. 


Motette. 


§. 25. N 

Die Motette iſt weder deutſchen Urſprungs, noch 
aus der proteſtantiſchen Kirche hervorgegangen, wie 
Rochlitz behauptete. Dies zeigt ein Ueberblick der Ge⸗ 
ſchichte dieſer Kunſtform, welcher zugleich ein äſtheti⸗ 
ſches Intereſſe gewährt. Der Namen führt uns auf die 
Zeit des 15ten Jahrhunderts und zu dem vielleicht er⸗ 
ſten Lehrer der Menſuralmuſik, Franco von Cöln, zu. 
rück. Dieſer ſpricht von dreiſtimmigen Motetten. Im 
14ten Jahrhundert wird Philipp de Vitriaco (von Vi⸗ 
try) als der vorzüglichſte Componiſt in dieſem Fache ge⸗ 
nannt. Doch ſchon im 16ten Jahrhundert hatte man 
die etymologiſche Bedeutung und die ſichere Schreibung 
des Worts verloren. Man gebrauchte es bald als Fe⸗ 
mininum, bald als Neutrum des Plurals, und ſchrieb 
Motetta, Motteta, Moteta, Motecta, Muteta, Mo- 
deta. Alphons de Monte Dolio hielt das Wort für 
italieniſch. Philipp de Monte wollte Muteta von mu- 
tare ableiten, Lippius Moteta von motare, Johann 
Magirus nahm Motecta als modo tecta und Ath. 
Kircher gibt die Erklärung: quod modus sive tonus 
assumptus aliorum mistura sonorum eo artificio te- 
gatur, ut varietate ingeniosa intricatus vix nisi in 
ſine ratio toni dignoscatur. Perreius führt in der 
Sammlung von 15583 modeta auf elegantia modula- 
tionis zurück. Man hat aber den provencalifchen und 
altfranzöſiſchen Gebrauch als Grundlage zu betrachten, 
in welchem mote ein Spruchgedicht bezeichnet (chantant 
en pardurablete motes, gaudins et chansonnettes 
im Roman de la Rose). Uebergetragen in's Italieni⸗ 
ſche ward daraus motto und das Diminutiv mottetto 
oder motetto. Was urſprünglich eine einſtimmige Form 
ausmachte, ward auf mehrere Stimmen übergetragen, 


* 
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und das Weſentliche lag vom Anfang, wie ſcheint, in 
dem ernſten ſpruchartigen Texte, im Gegenſatz der Scherz⸗ 
lieder (gaudins). Selbſt motelli (eine andere Form der 
Benennung) gehörten dem weltlichen Gebrauch mit con- 
ductis und rondellis zu. Kirchenſchriftſteller, wie Du- 
randus 1511 (de modo generalis concilii celebrandi 


p. 19), klagen über die Profanirung des Kirchengeſangs 


durch Motetten; Päpſte, wie Johann XXII (1516) 
verboten ſie. 


8. 26. 

Mit dem Namen Motette bezeichnete man geiſtliche 
lateiniſche Geſänge (cantiones sacras) für mehrere Stim⸗ 
men, in denen, wie Ath. Kircher richtig angibt, über 
einer frei gewählten Grundlage (tenor) und nicht wie 


im Kirchenſtil über einem aus dem gregorianiſchen Ger 


ſang entnommenen cantus firmus, die Stimmen frei 
und im Wechſel der Tonarten ſich bewegten. Ihr Cha⸗ 
rakter war ein belebter und mannichfaltiger. Später 
trat die Fugenform hinzu und wurde auf einen Theil 
der Motette angewendet. Niederländer und Franzoſen 
arbeiteten unermüdet in dieſer Gattung. In den erſten 
von Petrucei ſeit 1505 zu Venedig im Notendruck ers 
ſchienenen Sammlungen ſind Motetten von Josquin, 


Brümel, Nic. Craen, Moulon u. A. enthalten. Faſt 


kein Componiſt wird aus der zweiten Hälfte des 15ten 
und der erſten Hälfte des 16ten Jahrhunderts genannt, 
der nicht auch Motetten geſchrieben hätte. Eine der 
reichſten Sammlungen ſind Motetti della Corona, zu⸗ 
erſt zu Koſſembronn 1514, dann zu Rom 1526 ge 
druckt. Mehrere Sammlungen führen die Titel Sym- 
phoniae, Cantiones, Modulationes. Es bildeten aber 
die Motetten einen Gegenſatz zu den Madrigalen, welche 
von dem ſtrengen Kirchenſtil ſich durch freie Behandlung 
noch weiter entfernten und weltliche Texte in 2, 5, 4 
Stimmen ausführten. Nach Kircher's unbegründeter An⸗ 
gabe rührte der Namen von dem Erfinder Madrigallus 


E Bee 


her. Einige von Willaert ſtehen in der zu Venedig 
1542 erſchienenen Sammlung. Orlandus de Laſſo (geb. 

1520) verlieh der Motette eine geregelte Form, welche 
forthin als Muſter angeſehen wurde, daher wir auch 
den Motettenſtil als orlandifch bezeichnet finden. Nun 
aber trennte ſich Anſicht und Verfahren auf zweifachem 
Wege. Der proteſtantiſche Gebrauch wich von dem ka— 
tholiſchen ab. Während die für den katholiſchen Cultus 
arbeitenden Tonſetzer an einer ſtrengeren Combination 
und ruhigeren Bewegung hielten und den Vorbildern äl⸗ 
terer Kirchenhymnen treulich folgten, ſprach ſich ein 
Streben nach Geiſtesfreiheit und ein durch den Glauben 
erſtarkter Lebensmuth in Compoſitionen der Proteſtanten 
aus. Päpſte und Geiſtliche drangen auf Erhaltung eines 
abgeſchloſſenen kirchlichen Stils und eiferten gegen Neue⸗ 
rung; Luther dagegen preiſet in der Vorrede zu Sym- 
phoniae jucundae, Viteb. 1558, die hohe Gotteskunſt, 
die Muſik, in der vorzüglich Eins Bewunderung auf 
ſich ziehe, wie eine Grundſtimme gleichmäßig dahin 
ſchreite, während um ſie herum mehrere Stimmen wun⸗ 
derbarlich ſpielen und ſpringen und ſie auf liebliche Weiſe 
ſchmücken, und um ſie gleichſam einen göttlichen Tanz⸗ 
reigen führen (quod una et eadem voce canitur suo 
tenore pergente, pluribus interim vocibus eircum- 
circa mirabiliter ludentibus, exaltantibus et jucun- 
dissimis gestibus eundem ornantibus, et velut juxta 
eam divinam quandam choream ducentibus). Eine 
weſentliche Umgeſtaltung ließ Ludovico Viadana eintre⸗ 
ten. Nach der Vorrede der 1597 erſchienenen Geſänge 
ſchrieb er darum, weil für fünf- und ſechsſtimmige Mo⸗ 
tetten in den Kirchen oft die nöthigen Sänger mangel- 
ten und namentlich bei Fugen unerträgliche Pauſen ent⸗ 
ſtünden, Geſänge für eine, zwei, drei und vier Stim⸗ 
men und die begleitende Orgel, in denen mehr Anmuth 
in Cadenzen und Paſſagen angebracht wäre und jedes 
Wort den Noten genau entſpräche. Er nannte fie Con⸗ 
certi. Das Eigenthümliche war, daß in dieſen Motet⸗ 
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ten, den Madrigalen zur Seite, die Melodie, ohne 
ſtreng durch den Contrapunct bedingt zu ſeyn, vorwals 
tete, und in freierer Bewegung dem Sinn der Worte 
ſich anſchloß, wobei die Orgel nur die Harmonie ergänzte 
und vor der melodiſchen Ausbildung des Ganzen zurück⸗ 
trat. Dieſe Form fand allgemeinen Beifall und ließ die 
Liebe zu Madrigalen erkalten. Viadana ward Begrün⸗ 
der des neuen Motettenſtils, in welchem nun Unzählige 
arbeiteten, und hätte er ſich nur das eine Verdienſt auf 
ſorgſame Beachtung des Textes hingewieſen zu haben 
erworben, wäre ſein Name ſchon deßhalb hoch zu prei⸗ 
ſen. Prätorius führt 29 Componiſten, Italiener, Nie⸗ 
derländer, Franzoſen, auf, welche Motetten für eine bis 
zu neun Stimmen, 65 dagegen, welche Concerti, un- 
ter denen auch 16ſtimmige vorkommen, geſchrieben hat⸗ 
ten. Später wollte man Unterſchiede geltend machen, 
daß Concerte in Madrigalen⸗Art für mehrere coneerti⸗ 
rende Chöre ohne Fugen, Motetten kunſtreicher mit ſol⸗ 
chen verbunden, doch nicht die Zahl von acht Stimmen 
überſchreitend, geſetzt werden ſollten. Joh. Gabrieli ver⸗ 
band Beides und ſchrieb Motetten für mehrere Chöre 
und 16 Stimmen, doch wieder in Orlando's Weiſe. 
Dieſer Meiſter, wie Lambert de Saive und Andere, füg⸗ 
ten Inſtrumente zur Begleitung bei. Nach einiger Zeit 
entfernte man die Inſtrumentalbegleitung wieder. Auf's 
Neue gewann die contrapunctiſche und canoniſche Kunſt 
Aufnahme in Motetten, namentlich durch Hammerſchmid 
(geſt. 1675); es kehrte Ernſt und religiöſe Würde zu⸗ 
rück, aber auch bei Vielen kalte Regelmäßigkeit und 
Mangel der Phantaſie. Da trat Seb. Bach mit ſeinem 
Reichthum und Tiefſinn hinzu und ſchuf Producte, die 
kein Anderer noch erreicht hat. Wir bewundern in defſ- 
fen vier» und achtſtimmigen Motetten die kunſtreichſte 
Combination, die ſelbſt Fremdartiges bewältigte, anwach⸗ 
ſend bis zur Ueberfülle, eine Tiefe der Beſchauung, zu 
welcher einzudringen nicht jeder Hörer befähigt iſt, einen 
coloſſalen Aufbau, dem nur ein großer Chor und eine 


gewandte Kunſtfertigkeit im Vortrage gewachſen iſt. Dies 
veranlaßte die Nachfolger, welche für die Anwendung 
beim Gottesdienſte ſchrieben, auf eine populäre Faßlich⸗ 
keit hinzuarbeiten, und die Trockenheit, die leicht aus 
gelehrter Behandlung hervorging, durch gefällige Melo⸗ 
dieen zu verdrängen. In einer würdevollen und edlen 
Haltung zeigten ſich Homilius und Krebs, Rolle in mu⸗ 
ſterhafter Correctheit und inniger Gemüthlichkeit, die 
auch bei den ſtrengeren Formen durchblickt. Doles, ein 
Schüler von Seb. Bach, blieb zwar der Reinheit des 
Satzes treu, aber lenkte, um der Menge zu gefallen, 
von dem Wege einer tieferen Conception ab, und ver⸗ 
weltlichte den Stil durch bunteren Schmuck und lebhaf⸗ 
teren Ausdruck. So fand der Geſchmack der Zeit ſich 

befriedigt. Ihm gaben Andere nicht Gehör und verfie⸗ 
len ſo in eine oberflächliche Popularität, die endlich zur 
unkünſtleriſchen Gemeinheit wurde. Dies konnte beim 
Fortſchritt der Kunſt nicht ausdauern und beſſere Zeiten 
ließen die zahlloſe Maſſe meiſtens nur handſchriftlicher 
Productionen in Vergeſſenheit verſinken. An Schicht 
reihen ſich preiswürdige Namen: Bernhard Klein, Rink, 
Friedrich Schneider, Rungenhagen. 5 


§. 27. 

Den Text der Motette macht ſeit ihrem ee 

ein Kernſpruch der Bibel, namentlich aus dem Pſalmen⸗ 
buche entnommen, aus, und zwar am tauglichſten ein 
ſolcher, der nicht allein in mehrere Gedankentheile zerfällt, 
ſondern Sätze einander gegenüber oder contraſtirend entge⸗ 
gen ſtellt, welche dann von verſchiedenen Punecten aus auf 
das eine Gefühl der Anbetung oder des Flehens um Er⸗ 
barmung oder der gläubigen Hingabe führen. Je inhalt⸗ 
reicher derſelbe iſt, deſto mehr wird er dem Tonkünſtler 
eine glückliche Behandlung vermitteln. Individuelle Aus⸗ 
ſprüche eignen ſich nicht für einen Chor, daher der In⸗ 
halt ein allgemein gültiger ſeyn muß; auch mag berück⸗ 
ſichtigt werden, daß die Worte für eine mehrmalige 
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Wiederholung beſtimmt find. Nicht ſelten ſtreift der 


Text an das Didaktiſche, oder iſt dies wirklich, was an 
ſich nicht zu verwerfen, weil auf einer Seite die den 
Verſtand in Anſpruch nehmende contrapunctiſche Kunſt 
wirkſam ſeyn kann, auf der anderen der Phantaſie an⸗ 
heim fällt den mehr abftracten Worten eine lebendige 


Tonform zu ertheilen. Seit Bach's Zeit wählte man 


auch Liederverſe, neuerdings ganze Lieder in mehreren 
Strophen und mit Reimen. Schon der Reim aber, 
mehr noch der ſtrophiſche Rhythmus verleitet zu einer 
liederartigen Behandlung, und bei einem vielſtrophigen 
Liede wird unvermeidlich, daß das Ganze in geſonderte 
Theile oder abwechſelnde Soloſtücke zerfällt. Wenn z. B. 
Schicht Gellert's Lied: Nach einer Prüfung u. ſ. w. von 


1 
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dreizehn Strophen wählte, war er genöthigt von der 1 


eigentlichen Motettenform abzuweichen, doch blieb das, 
was er gab, zerſtückelt und ohne eine andere Bindung, 
als welche den Strophen die Worte verliehen. Auch 


wird manches Lied dieſer Art der ausgeführten Behand- 


lung durch einen Chor unpaſſend widerſtreben, vom Dich⸗ 
ter nur für den Choral beſtimmt. Dagegen wählten äl⸗ 


tere Componiſten oft Stellen der Bibel, die dem Ge 


müth nicht den geringſten Antheil verſtatten, ja nicht 
einmal den Verſtand durch inhaltreiche Betrachtung bes 
ſchäftigen. Da konnte die Begeiſterung des Tonſetzers 


allerdings keinen Aufſchwung gewinnen; und glücklich 


können wir uns nennen über die Zeit, der ſolches gefiel, 
Hinausgefommen zu ſeyn. 


8. 28. 


| 
| 
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Der muſikaliſche Grundcharakter der Motette ift res 


ligiöſe Würde und edle Haltung, wie ſolche der ernſten 
Beſchauung eines gottgeweihten Lebens zukommt. Bei⸗ 
des läßt verſchiedene Grade der Erhabenheit zu; Beides 
beſteht im Wechſel mit dem Zarten und Anmuthigen. 
Da der Text eine feſt einzuprägende Wahrheit in ſich 
faßt, wird vorzüglich Klarheit erfordert; da ein tieferer 
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Eindruck zu ermitteln ſteht, müſſen wirkſame Kräfte auf⸗ 
geboten werden. In den Hauptpartieen wirkt der Chor, 
welcher eine ſtärkere Beſetzung verlangt, wenn er ohne 
Inſtrumentalbegleitung nicht matt erſcheinen ſoll; dem⸗ 
ſelben wird aber nur ſo viel Belebung und Verzierung 
zufallen können, als er bei ſeiner Maſſe ohne Verluſt 
der Deutlichkeit aufzunehmen vermag. Der Componiſt 
wird mit Recht auf Behandlung des Harmoniſchen hin⸗ 
gewieſen, und ſoll zeigen, ob er mit Correctheit und 
Strenge den Contrapunct durchzuführen und ihn geiſtig 
zu beleben Kenntniß und Uebung beſitzt. Wo die Fu⸗ 
genform eintritt, die bald einen größeren, bald geringes 
ren Umfang der Durchführung in ſich faßt, werden die 
allgemeinen Tugenden der Klarheit, Mannichfaltigkeit, 
Kraft die Meiſterhand bewähren. Das Ganze erheiſcht 
eine alle Theile umfaſſende Organiſirung, und wenn 
auch, wie der Gebrauch neuerer Zeit dies feſtgeſtellt hat, 
vierſtimmige Cantilenen zwiſchen den Chor eintreten, ſo 
widerſpricht ein im Einzelgeſang hervorgehobenes Indi⸗ 
viduelle dem urſprünglichen Charakter der Motette. Nicht 
ſelten hat man das Melodiſche in der erſten Stimme 
vorherrſchen laſſen, wenn es vielmehr vertheilt erſcheinen 
ſoll, und jeder Stimme eine gleichartige Selbſtändigkeit 
zufällt. Der Gedanke des Textes kehrt öfter wieder und 
gewinnt durch eine verſchiedenartige, aber doch entſpre⸗ 
chende Form an Eindringlichkeit; das wiederholte Wort 
würde ermüden, erhielt es nicht durch den Wechſel der 
muſikaliſchen Einkleidung erneuerte Belebung; da mag 
ein reicherer Beſitz der Mittel den Kunſtbetrieb fördern, 

doch dürfen nicht die Worte, wie fo oft geſchieht, dar— 
unter leiden, und unbedeutende unter volle Accente ges 
ſetzt, gewichtige nur oberflächlich behandelt werden. Al⸗ 
lerdings blieb die Motette für Viele nur ein Probeſtück 
theoretiſcher Gelehrſamkeit, und ſie glaubten mit der Form 
Alles geleiſtet zu haben; doch ſoll hier vor Allem Bes 
ſeelung und geiſtige Kraft wirken. Hier zeigt die Muſik 
mehr Selbſtändigkeit als der ſich ihr bequemende Text. 
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Das Ineinandergreifen der Stimmen, die fugirte Ver⸗ 
webung, die Mannichfaltigkeit der Figuration kann dem 
- Hörer ein Bild gewähren, wie auf verſchiedenen Wegen 
die volle Ausſprache eines gemeinſamen Grundgedankens 
erſtrebt wird. Allzu große Ausdehnung und zu häufige 
Wiederholung bringen überall Nachtheil, hier aber um 
ſo mehr, als ernſte Betrachtung in längerer Zeitdauer 
ermüdet; doch läßt andererſeits eine gründliche Ausfüh⸗ 
rung und ſorgſame Benutzung der dargebotenen Motiven 
eine nachdrückliche Wirkung erreichen. Nur iſt wohl zu 
erwägen, daß dieſe durch gehäufte Modulation, welche 
nicht aus dem Gedanken hervorgeht, erzielen wollen, ein 
vergebliches Bemühen bleibt. 


ö §. 29. 

In früherer Zeit beſtand die Motette gewöhnlich 
aus drei Sätzen, von denen der erſte und dritte auf 
Nachahmung beſchränkt war, der zweite eine Fuge ent⸗ 
hielt. Bisweilen trat ein zwei⸗ oder dreiſtimmiger Satz 
in die Mitte. Neben dieſer Anordnung entwickelten ſich 
andere Formen. Man figurirte einen Choral, ſo daß 
entweder aus dem Cantus firmus die Motive entnommen 
oder auch die Figuration frei geführt wurde. Auf einen 
Choral als Cantus firmus wendete Bach ſogar eine fu⸗ 
girte Durchführung an. Wurden Lieder gewählt, ſo 
hatte der Wechſel von Choral, Fuge, dreiſtimmigen Sä⸗ 
tzen ſtatt, wie Bach die Motette: Jeſus meine Freude, 
ſchrieb. Nägeli glaubte eine neue Form in die Motette 
dadurch eingeführt zu haben, daß er einem Cantus fir⸗ 
mus nicht drei, ſondern vier figurirende Stimmen ges 
genüber ſtellte und ſo die reine Vierſtimmigkeit erhielt. 
Abgeſehen von dem Anſpruch auf Neuheit der Erfindung, 
gewährt dieſe Form eine reichere Verwebung der Stim⸗ 
men und ein vollſtändiges Verhältniß zu der Baſis, bei 
welcher Bedingung wird, daß ſie nicht blos beigegeben, 
ſondern als urſprüngliche Grundlage wirkſam erſcheine. 

Ihrem urſprünglichen Weſen nach ſchloß die Mo⸗ 


. 


tette die Begleitung der Inſtrumente aus und höchſtens 
wurde zur Unterſtützung der Sänger die Orgel beige⸗ 
fügt. Jede Erweiterung wird der Reinheit der Kunſt⸗ 
form ſchaden, wenn auch jene Begleitung der Orgel auf 
Blasinſtrumente überzutragen vergönnt ſeyn mag. 


Pfal m. 
8. 30. 

Wie die Pſalmen urſprünglich als Tempelgeſang 
mit Muſik verbunden geweſen ſind, bleibt alterthümli⸗ 
cher Forſchung überlaſſen; hier können wir von der Vor⸗ 
ausſetzung ausgehen, daß ſie unmittelbar für muſikali⸗ 
ſche Darſtellung gedichtet ſind. Der Inhalt dieſer heili⸗ 
gen Geſänge, wie wir ſie in der altteſtamentaliſchen 
Sammlung kennen, befaßt die größte Mannichfaltigkeit, 
ſo daß dem Componiſten ein weites Gebiet durch ſie er⸗ 
öffnet wird. Der Geiſt, welcher in ihnen lebt, ſtammt 
aus religiöſer Begeiſterung und verräth jene prophetiſche 
Weihe, welche mit allen Gefühlen der Freude und des 
Schmerzes ein feſtes Gottvertrauen verwob, und den 
Blick von dem Irdiſchen aufwärts zur Anbetung Jeho⸗ 
vah's lenkte. Daher wurden ſie auch, herübergezogen in 
den chriſtlichen Cultus, Jahrhunderte hindurch zum vor⸗ 
züglichſten Quell der Erbauung und des Troſtes. Wir 
finden, wie Herder ſagt, faſt in Allen Gegenſätze der 
Gefühlslagen, und ſo Klage mit Tröſtung, Reue mit 
Dank, Muth mit kindlicher Ergebung verbunden; ſie 

ſchildern wahr und kräftig, wie die Seele nach Befrie⸗ 
digung ringt und ſie erreicht, wie die Trauer ſich zur 
Freude hebt, der Seufzer in gläubige Hoffnung, das 
Entzücken in ſinnvolle Betrachtung übergeht. Im All⸗ 
gemeinen aber, obgleich die Ausſprache heftig erregter 
Zuſtände nicht mangelt, und der Dichter in kühnem Auf⸗ 
ſchwung oft das Erhabenſte und Fernſte erfaßt, waltet 
doch eine ruhige Beſchauung des Heiligen vor, und eine 
kindliche oder idylliſche Einfachheit bildet den Grund für 
die reichſten Gemälde. Dem Componiſten erwächſt darin 
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eine nicht leicht zu löſende Aufgabe, wie Viele auch ge⸗ 
meint haben, ihrer durch eine gewiſſe Routine Herr wer⸗ 
den zu können. Nicht Kraft allein, auch Zartheit und 
Innigkeit wird erfordert. 


8. 51. 


Seit der erſten Zeit der neueren Kunſt behandelten 
Tonſetzer die dem Pſalmbuch entnommenen Texte in Mo⸗ 
tettenform und mehrſtimmigen Geſängen, doch zog der 
Inhalt erſt ſpät die nöthige Rückſicht auf ſich, ja man 
kann dieſe genauere Beachtung des Weſentlichen erſt von 
Paleſtrina datiren. Doch erheiſchen dieſe Dichtungen ein 
weit ſorgfältigeres Studium als irgend eine andere Art; 
denn einmal ſind die Meiſten Nationalgeſänge, in denen 
eine eigenthümliche, von Sehnſucht, Hoffnung und Ver⸗ 
trauen erfüllte Religionsanſicht ausgeſprochen wird; dann 
aber trennt ſie ſelbſt nicht allein ein ſehr verſchiedener 
Charakter der Gefühle, ſo daß ſie bald als elegiſch, bald 
als heroiſch, bald als idylliſch oder anders zu bezeichnen 
ſind, ſondern ſie weichen auch der Form und Anordnung 
nach von einander weſentlich ab. Ein Theil derſelben 
enthält die Ausſprache nur eines gleichartigen Gefühls, 
und daher einfache Sätze oder ein einziges ausgeführtes 
Bild. Da entſteht die Frage, ob das Gedicht überhaupt 
für einen Chor oder für eine Soloſtimme, wie der 25ſte 
Palm, tauglich ſey. Andere haben die Form von Frage 
und Antwort, Andere ſchildern eine fortſchreitende Hands 
lung, deren Darſtellung ſich dem Dramatiſchen nähert. 
Nicht Wenige beruhen in einer kunſtvollen Structur und 
zeigen dem Componiſten in ihrer Abrundung und in der 
Fügung der Theile den zu erwählenden Weg. Da kehrt 
z. B. der Dichter nach eingeſchalteten Nebengedanken auf 
den Hauptpunct des Anfangs zurück, oder Anfang und 
Ende dient der inhaltſchweren Mitte, es treten Steige⸗ 
rungen ein, oder es ſchließen ſich Gegenſätze an einander 
an. So erfordert jedes einzelne dieſer Gedichte einen be⸗ 
ſonderen Plan der muſikaliſchen Anordnung. Der 2Aſte 
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Palm, Jehovah's Einzug auf Zion, welchen Schneider 
auf lobenswerthe Weiſe behandelte, beginnt mit einem 
Lobgeſang, der den Schöpfer und Herrſcher der Erde 
preiſt; dann folgt die Frage einer Stimme, wer auf 
Jehova's Berg gehen dürfe; die Antwort: nur der, wel⸗ 
cher reines Herzens iſt, wird paſſend einem Quartett 
ertheilt. Eine Stimme tritt hervor und weiſet auf das 
Volk Jacob hin. Da verkündigt ein Chor den König 
der Ehre, und als den Nahenden eine Stimme erfragt 
hat, jubelt der Chor lobpreiſend, Jehova ſey der einzie⸗ 
hende König der Ehre. Hier wird der Componiſt ver⸗ 
pflichtet dem Dichter, welcher für ihn ſchrieb, Schritt 
vor Schritt zu folgen, und um dies zu vermögen, in 
deſſen Gefühle und Ideen, wodurch Jehova als Krieges⸗ 
gott und ee Herrscher des Volks verherrlicht 
wird, einzudringen, und zugleich jede umgeſtaltende Deu⸗ 
tung zurückzuhalten. Nicht minder beſtimmt iſt der Gang 
dem Tonſetzer im 120ſten (121.) Pſalm vorgezeichnet. 
Der erſte Theil enthält das gläubige Verlangen nach der 
Hülfe des Herrn, Sehnſucht und Hoffnung verſchmelzen; 
im zweiten Theile verheißt ein Prieſterchor die nimmer 
ſchlummernde Aufſicht des Höchſten und 1 dem 
Vertrauen die ſicherſte Beſtätigung. | 


8. 52. 

Nicht ſelten wird die Größe des Pſalms eine e Ab⸗ 
kürzung nöthig machen, welche auch dann erfolgen kann, 
wenn Perſönliches und Specielles Dunkelheit oder höch⸗ 
ſtens nur hiſtoriſches Intereſſe mit ſich führt; ſtets aber 
iſt das zu bewahren, was nach der Sinnesweiſe des al⸗ 
ten Gottesvolkes Gegenſätze der Sehnſucht und des Ver⸗ 
trauens, des Schmerzes und der Freude bildet. Hierbei 
darf nicht überſehen werden, wie die hebräiſchen Dichter 
einen Gedanken durch alas Steigerung verfolgen 
und ihn zu wiederholen ſcheinen, wenn ſie ihn durch 
Umtauſch der Bilder neu hervorheben oder ihm eine be⸗ 
ſtimmtere Anſchaulichkeit und erhöhte Kraft verleihen. 

II. 31 
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Dies kann dem Componiſten, welcher nicht im Beſitz 
aller Mittel iſt, leicht zu einer Monotonie verleiten, 
oder er wird bei oberflächlicher Behandlung die feinere 
Charakteriſirung vernachläſſigen, eine mannichfaltigere 
Farbengebung vermiſſen laſſen und fo nicht mit dem 
Dichter die Wirkſamkeit ſchöner Darſtellung theilen. Auch 
größere Meiſter haben den Tadel wegen gehäufter und 
gleichartiger Wiederholung auf ſich gezogen, wie Nau⸗ 
mann im 114ten Pſalm. 

Die religiöſe Begeiſterung zur Verehrung des ewi⸗ 
gen Gottes charakteriſirt ein eigenthümlicher Ernſt, der 
mit dem Feierlichen (denn die meiſten Pſalmen waren 
Feſt⸗ und Nationalgeſänge) verbunden, große und kraft⸗ 
volle Formen der Darſtellung wählt. Ohne dieſen in 
der Muſik zu entſprechen kann der Componiſt auf keinen 


ſicheren Erfolg rechnen; iſt er dagegen im Stande das 
Großartige in vollen, kräftigen Harmonieen und würdig 

ausgeſchmückt wiederzugeben, ſo ſtelle er das Zarte und 9 
Innige als ein erfreuliches Gegenbild auf. Dieſe Ver⸗ 
bindung des Anmuthigen und Erhabenen ertheilt vielen 
Pſalmen eigenthümliche Schönheit. Das Bildliche und 
Allegoriſche, in welchem der Hebräer ſich gefällt, darf 
nur nicht die Neigung zur Tonmalerei auf ſich ziehen, 
ſonſt erhalten wir Geſänge, in denen der Donner rollt 
oder Bäche rauſchen. Wenn der Pſalm in der Reihe 
der geiſtlichen Dichtwerke eine größere Freiheit verſtattet d 
darf dieſe doch nicht von Würde ſich losſagen und in 
überbotener Figuration den Stil verletzen. Ein vorzüg⸗ 
licher Werth liegt in einem ungehemmten Fluß der Me⸗ 
lodie und einer conſequenten Stimmführung, wodurch dis 
der Dichtung meiſt zukommende Haltung geſichert wird; 
dabei aber kann die richtige und intereſſante Behandlung 
der Einſchnitte die Kunſtfertigkeit des Componiſten er⸗ 
weiſen. Daß der Text in metriſche Form übergetragen 
werde, mag dem Componiſten bisweilen erwünſcht ſeyn; 
doch geſtattet ihm die ä gebildete Pre einen 
freieren Spielraum. | 
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8. 35. 

Paleſtrina gegenüber ſteht Orlandus de Laſſus 8 
1595) in ſeinen ſieben Bußpſalmen, welche mit bewun⸗ 
derungswürdiger Einfachheit mächtiglich auf unverdorbene 
Gemüther wirken. Marcello (geſt. 1759) war dann 
nach Vorausgang vieler Bearbeiter der Pſalmen, von 
denen Mancher, im Herkommen befangen, zur Leerheit 
herabneigte, zuerſt wieder auf die tiefere Bedeutung ein- 
gedrungen und legte in ſeinen fünfzig Pſalmen, die mei⸗ 
ſtens ein⸗, zwei⸗ und dreiſtimmig, felten vier⸗ und fünf⸗ 
ſtimmig ſind, einen Schatz melodiſcher Gebilde nieder, 
in welchen ſich Wahrheit und Kraft vereinen, wenn auch 
nicht Allen ein gleicher Werth zukommt. Was Ber⸗ 
nabei, Aſtorga, Bai, Lotti u. A. geleiſtet haben, läßt 
nach dem von dieſen Meiſtern ſonſt Bekannten ſich vor⸗ 
ausſetzen; die nähere Einſicht aber mangelt. Händel's 
hundertſter Pſalm wird im Weſentlichen für alle Zeit 
dem gründlichen Kenner, wie dem nach Erbauung ver⸗ 
langenden Hörer werth bleiben; er auch zeigt, wie Be⸗ 
deutſames und Großes in ſchlichter Form erſcheinen kann. 
Der 150ſte Pſalm von Gluck (De profundis) iſt des 
großen Namens vollkommen würdig. Auch Naumann's 
Pſalmen ſollten nicht zu frühzeitig zurückgeſtellt werden. 
Sie enthalten in Erfindung und Ausführung zum Theil 
Vortreffliches. Die neueſte Zeit hat dieſer Kunſtform 
erneuerte Pflege zugewendet, großentheils durch die männ⸗ 
lichen Singvereine veranlaßt. Vieles Schätzbare würde 
hier zu nennen ſeyn. Unter denen, welche für den all⸗ 
gemeinen Chor ſchrieben, ragen hervor Feska, Romberg, 
„Fr. Schneider und über Alle Mendelsſohn, im A2 ſten, 
im 115ten Pſalm, der Händel's Geiſt auf der höheren 
Stufe der Kunſtentwickelung wieder erſcheinen läßt. Wem, 
möchte man fragen, iſt da nicht eine heilige Begeiſterung 
aus Worten und Tönen in die Tiefe des Herzens ge⸗ 
drungen, und wer hat nicht mit Bewunderung anerkannt, 
zu welchem Höhepunct ſich dieſer Meiſter in Vereini⸗ 
gung des einfach Innigen mit dem kräftig Erhabenen 
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emporgeſchwungen? Spohr gab in drei doppelchörigen 
Pſalmen Op. 85 eine der ſinnvollſten Productionen, in 
welcher der Verwebung der Stimmen die höchſte Zart⸗ 
heit, der Harmonie eine reiche Fülle, den rhythmiſchen 
Gegenſätzen ein beſeelter Ausdruck zukommt und das Ganze 
ſeinen Urſprung in einem tief ergriffenen Gemüthe beur⸗ 
kundet. Auf die Schreibart alter guter Zeit kehrte Reiſ⸗ 
figer im 66ſten Pſalm zurück, doch ohne dabei feine 
eigene Bildung zu verläugnen, fo daß gediegene Gründ⸗ 

lichkeit mit einfach geſchmückter Schönheit ohne veraltete 
n ſich vereinigt. | 


§. 34. 

Gitte faſt allgemeine Kunſtthätigkeit nahm den Diften 
Pſalm: Miserere mei, Deus, in Anſpruch; denn ſeit 
dem ſechszehnten Jahrhundert haben die ausgezeichnetſten 
älteren Kircheneomponiſten ihn behandelt. Die meiſten 
dieſer Werke ſind ungedruckt. Namen, wie Feſta, Na⸗ 
nini, Paleſtrina, Laſſus, Allegri, Bai, Lotti, Pergo⸗ 
leſe verbürgen ein tief eingedrungenes Studium und die 
Feſtſtellung eines beſtimmten Charakters. Alle, wie 
ſcheint, bis auf Häſer haben für die flehende Bitte um 
Gnade und Erbarmung den ernſten Stil voller, langſam 
dahinſchreitender Harmonie, meiſtens in Abſchnitten der 
einzelnen Verſe, gewählt und Allegri als Vorbild be⸗ 
trachtet. Ein reuevoll ſich demüthigendes Gemüth ver⸗ 
ſchmäht jede Belebung und jeden Schmuck von außen, 
doch läßt die Bitte um Reinigung des Herzens auch 
zarte Innigkeit zu, wie dies namentlich bei den Worten 
cor mundum crea in me in Leo's achtſtimmigem Mi⸗ 
ſerere ſtatt findet. Was Allegri's gefeiertes Werk zu 
ewigem Ruhm kommen ließ, liegt in der Macht der 
Einfachheit und in der Wahrheit des Ausdrucks. Ab⸗ 
ſtruſe Gelehrſamkeit wäre hier an unrechter Stelle. Bai 
begründete ſeinen hohen Ruhm einzig durch das Miſe⸗ 
rere, welches am Charfreitage in der ſextiniſchen Capelle 
vorgetragen wird. Auch dieſes vereinigt in der letzten 


A 


Strophe zwei Chöre, wie bei Allegri, von dem es ſich 
durch eine belebtere Modulation unterſcheidet. Die dritte 
Stelle nimt in der päpſtlichen Capelle die San eite | 
von Baini ein. e 


i 8. 35. 
Neuere Dichter haben in gleicher Art lyriſche Ge⸗ 


ſänge verfaßt und fie Pſalmen genannt; unter ihnen vor⸗ 


* 


züglich Cramer und Klopſtock. Von dieſem wurden einer 
Dichtung die Bitten des Vaterunſers zum Grunde ge⸗ 
legt. Naumann behielt den Namen eines Pſalms bei, 
allein die Behandlung ſtellt das Werk vielmehr unter 
den unbeſtimmten Titel einer geiſtlichen Cantate. Der 
Werth deſſelben wird für immer anerkannt bleiben. Ihm 
ſteht eine Compoſition für Männerchor von Häſer wür⸗ 
dig zur Seite. Dieſe hat die Form einer feierlichen 


Hymne. Immer wird es dem modernen Dichter ſchwer 
fallen die alterthümliche Weiſe der hebräiſchen Sänger 


anzueignen, und dies verändert dann auch den Stand- 
punct des Componiſten, der nicht mehr als Pſalmiſt zu 
beurtheilen iſt. Cramer's Pſalmen ſetzte Emanuel Bach 
in Liedesform und Choralen; an ſich zum Theil vortreff⸗ 
liche Melodieen, doch nicht zu der einmal keſtgeſe 
Gattung der fallen gehörig. 


Hy mn e. 


| 8. 36. 

Die Hymne nennt Herder mit Recht die tiefſte 
Grundlage der heiligen Muſik. Auf allen Culturſtufen 
und durch alle Völker und Zeiten hindurch finden wir 
ſie. Zur beſtimmten poetiſchen Form erhoben, erſcheint 
ſie als eine Untergattung der Ode, indem in ihr ein 
Gefühl, welches von der Unendlichkeit eines ideellen Da⸗ 
ſeyns berührt wird, zur lyriſchen Darſtellung kommt, und 
die Phantaſie im höheren Aufſchwung vorzüglich bei er⸗ 
habener Geſtaltung verweilt. Das Eigenthümliche bes 


ruht darin, daß das Grundgefühl religiös iſt, nicht ale 
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lein für Lobpreiſung der Gottheit, ſondern in jeglicher 
Beziehung auf ein Unendliches und Ewiges. Erha⸗ 
benheit iſt mithin der Grundcharakter, und zwar mit 
dem hervortretenden Gegenſatz, in welchem die Beſchränkt⸗ 
heit des Irdiſchen und Menſchlichen fühlbar wird. Zur 
Muſik gezogen iſt dieſer Charakter der Erhabenheit feſt⸗ 
zuhalten und in Melodie und Harmonie nach den Ge⸗ 
ſetzen, die wir früher betrachtet haben, auszuprägen. 
Ein Zweifaches aber kommt zur Unterſcheidung. Ein⸗ 
mal nemlich fällt der kirchlichen Hymne die Eigenthüm⸗ 
lichkeit zu, welche im Allgemeinen den kirchlichen Stil 
vom weltlichen abſondert, und dann darf nicht unbeach⸗ 
tet bleiben, ob der Geſang ein einſtimmiger oder für den 
Chor beſtimmt iſt. Dies Letztere läßt die Bedingungen 
des Chorgeſangs auf Darſtellung des Erhabenen anwenden. 


§. 37. 

In dem kirchlichen Gebrauche haben beſtimmte Ge⸗ 
ſänge den Namen der Hymnen auf ſich gezogen, unter 
denen eine Zahl den Text aus den Pſalmen entlehnt 
und mithin dieſen gleich ſteht. Beſonders aber bezeich⸗ 
nen wir die Hymnen: Te deum laudamus, den Lob⸗ 
geſang Maria's oder Magnificat, den Lobgeſang des 

„Zacharias und den Lobgeſang Simeons. Dem nach Am⸗ 
broſius, wenn auch fälſchlich, benannten Geſang Te 
deum laudamus, welcher dem dreieinigen Gott Dank 
und erneuerte Bitte ausſpricht, ertheilte man Beziehun⸗ 
gen auf die Feſtfeier z. B. eines Siegs, und veränderte 
darnach den aus alter Beit überkommenen Text durch 

Abkürzung. Von der urſprünglich dieſem Texte beigege⸗ 
benen Melodie kann jetzt nur hiſtoriſch die Rede ſeyn, 
wenn ſie auch zur Grundlage neuer Bearbeitung dienen 
kann. Würdevolle Erhabenheit ſoll die Compoſition im 
erſten Theil des Geſangs mit dem Feierlichen und Glanz⸗ 
vollen vereinigen, damit die Lobpreiſung der Gottheit 
auf den Schwingen dankerfüllter Freude ſich erhebe. 
Leicht wird dabei die Grenze überſchritten, die ein reli⸗ 


— 
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giöſes Entzücken von weltlichem Jubel trennt. Pauken 
und Trompeten ſpielen da oft eine unmuſikaliſche Rolle. 
Erwogen muß aber auch werden, daß in den Geſang der 


Lobpreiſung zugleich die Bitte um ewige Beglückung ein⸗ 


geſchaltet iſt und ſo ein demuthvolles Gefühl in ſanfter 
Weiſe zur Anſprache kommt; weshalb die Muſiker die 
Wahrheit verletzen, wenn ſie in dieſen Sätzen das zu 
Erflehende durch volle und lebhaft tönende Phraſen ab⸗ 
zutrotzen ſcheinen. Das Te deum wird dann erſt, was 
es ſoll, leiſten, wenn es zu einer charakteriſtiſchen Dar⸗ 
ſtellung erhoben, nicht allein in ſich ſelbſt die Töne den 
Gedanken genau entſprechen läßt, ſondern zugleich die 
ſpecielle Beziehung als Feſtgeſang kund gibt; denn ein 
Dank gegen Gott nach einem Siege der Völker, wie zur 
Befreiung Deutſchlands von fremder Tyrannei, belebt 
ein anderer Geiſt als die Geburt eines Prinzen. Dort 
ſoll der Componiſt das hervorheben, was im errungenen 
Gefühl der Freiheit oder eines ſchwer erkämpften Sieges 
den Höchſten als den Allmächtigen verherrlicht, und glän⸗ 
zend und ſtark, in gehäuften Tonmaſſen kann der Jubel 


ertönen, von Contraſten können impoſante Wirkungen 


gewonnen werden, und diejenigen Mittel, welche in der 
Muſik einer ſymboliſchen Bedeutung dienen, wie die 
Fuge, finden ihre Anwendung; bei anderer Feier ſind 
die Stellen des Textes, welche als Bitte und Hingabe 
einen fanften und gemäßigten Ausdruck verlangen, wie 
Te ergo quaesumus, hervorzuheben und ausführlich zu 


behandeln. 


§. 38. | | 

Abſehend von der älteren Zeit, in welcher der am⸗ 
broſianiſche Geſang zum Grunde gelegt wurde (wie Pa⸗ 
leſtrina 1585 eine ſechsſtimmige Meſſe mit dieſer Unter⸗ 
lage als Cantus firmus ſchrieb), finden wir eine freiere 
Behandlung durch Händel eingeführt. Händel wählte, 
was nicht zu überſehen, engliſchen Text, und faßte das 
Ganze auf proteſtantiſchem Standpuncte von der Seite 
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auf, wo ein verſammeltes freies Volk in kräftiger Be⸗ 
geiſterung dem Höchſten Dank und Lob ſingt. Es wollte 
daher auch nicht glücken und führte nachtheilige Verän⸗ 
derungen herbei, als Hiller dieſen Compoſitionen den 
kirchlich lateiniſchen Text unterlegte. Das Te deum 


auf den Utrechter Frieden und das nach dem Siege zu 


Dettingen befaſſen Viel des Großartigen und Mächtigen, 
abwechſelnd mit zwei- und einſtimmigen Sätzen, die 


nach der damals gültigen Weiſe beurtheilt werden müſ⸗ 


ſen, in würdiger Haltung und energiſcher Beſeelung; 
doch nähert dieſe freiere Behandlung ſich der Cantaten⸗ 
form, welche auch Spätere beibehalten haben. Tief er⸗ 
greifen die von großen Stimmenmaſſen auszuführenden 
Chöre, deren Freudengeſang aus tiefer Seele hervor⸗ 
ſtrömt. Von geringerem Umfang und beſchränkter Aus⸗ 
führung ſind die Compoſitionen von Haſſe und Haydn. 
Des Erſteren zwei zu Dresden und Venedig geſchriebene 


Werke erweiſen den allgemeinen Charakter dieſes Mei⸗ 


ſters, der nicht für das Große, aber für würdevolle An⸗ 
muth berufen war. In Haydn's Werk wirkt die Nach⸗ 
ahmung auf intereſſante Weiſe, wie einzelne Stellen, 
z. B. bei den Worten dignare — sine peccato nos 
custodire charakteriſtiſch bezeichnet find. Die neueſte 
Zeit gab nur wenige auszuzeichnende Productionen. Von 


ihnen ſey Neukomm's Compoſition als eine gründliche 


und durchaus gediegene genannt; Gottfried Weber's Te 
deum nach der Waterloo⸗Schlacht war auf einen vollen 
Freuderuf berechnet und wurde außer einzelnen matten 
Stellen und geſuchten Formen mit Beifall aufgenommen. 
Die Klopſtock'ſche Dichtung wählte Lindpaintner und 
ward durch den Dichter in eine abgelegene Sphäre gezo⸗ 


gen. Seine Compoſition iſt ſchön und kräftig, doch ent⸗ 


fernt von kirchlicher Beſtimmung durch glänzenden Schmuck 
und eine Lebendigkeit, die an ſich wol keinen Tadel auf 
ſich zieht, doch der religiöſen Würde nur geringeren An⸗ 
EB le 


u 


gl 39. 

Der unter dem Namen Magnificat gan gobge⸗ 
ſang der Maria bietet dem Componiſten einen durch Man⸗ 
nichfaltigkeit und inneres Leben ausgezeichneten Stoff 
dar; denn dieſer Geſang ſtammt nicht nur aus der rein⸗ 
ſten Tiefe des Herzens, ſondern ſtellt den Grundgedan⸗ 
ken in vielfache Beziehung auf das, was den Menſchen 
glücklich werden läßt. Freudenvolle Anbetung und Ver⸗ 
herrlichung der Allmacht und Barmherzigkeit Gottes 
macht die Grundidee aus; allein ein demüthiges Gemüth 
ſpricht ſie aus und geht der Betrachtung deſſen, was die 
Gerechtigkeit und Liebe des Ewigen ſchafft, im Gefühl 
eigener Unvollkommenheit bewundernd nach. So muß 
jeder Theil dieſer Betrachtung eine beſondere Bezeichnung 
finden. Der Macht, welche die Gewaltigen vom Stuhle 
wirft, ſteht die Barmherzigkeit, die den Hungerigen ſpei⸗ 
ſet, gegenüber. In früherer Zeit faßte man das Ganze 
mehr als demuthvolles Danklied, nicht als feſtlichen Lob⸗ 
geſang auf. Muſterwerke beſitzen wir aus alter Zeit 
von Paleſtrina, Gabrieli und Laſſus, aus mittlerer von 
Durante und Seb. Bach, aus neuerer von B. Klein, 
deſſen Bearbeitung Op. 15 zwar ein fleißiges Studium 
der alten Lehrer erkennen läßt, aber ſowohl von kraft⸗ 
voller Begeiſterung und Wahrheit des Gefühls Zeugniß 
gibt, als auch auf's Erfreulichſte bewährt, daß der Ver⸗ 
faſſer auf dem Gebiete der Harmonie heimiſch war und 
doch in der lebendigen Figurirung, in der freien Bewe⸗ 
gung der Melodie, in der rhythmiſchen Charakteriſtik 
den Vorſchritt einer neuen Zeit beſtätigte. Man kann 
dies Werk zu dem Geiſtreichſten und Wirkſamſten zäh⸗ 
len. Eine größere Einfachheit und nicht genug zu prei⸗ 
ſende Zartheit ſowohl im melodiſchen Fluß, als auch im 
charakteriſtiſchen Ausdruck iſt der Compoſition von Du⸗ 
rante eigen; ein Urbild aber mächtiger Größe und der 


nie die Würde verläugnenden Grazie ſteht der jüngſte 


Meiſter der flamändiſchen Schule Allen voraus. Eins 
nur blieb von ſehr vielen Componiſten unbeachtet, daß 
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eine Stelle des Textes ſich als individuelle Ausſprache 
nicht für den Chor eignet, welcher ſingt: quia - respexit 
humilitatem ancillae suae. Ecce enim ex hoc bea- 
tam me dicent omnes generationes. Dies erwog 
Laſſus weislich und überging dieſe Worte. 


Kirchliche Ritualgeſänge. 
F. 40. 

Der katholiſche Gottesdienſt faßt eine Menge Ge⸗ 
bete und Formeln in ſich, die in Reſponſorien oder An⸗ 
tiphonien entweder von einem Chor wiederholt oder an⸗ 
deren Gebeten des Prieſters gegenüber geſtellt, oder auch 
während einer Feierlichkeit, wie während der Commu⸗ 
nion, geſungen werden. Eben ſo treten in den feierlichen 


Meſſen zwiſchen die Abtheilungen Gloria und Credo 1 


das Graduale, zwifchen Credo und Sanctus das Offer⸗ 
torium ein. Meiſtens iſt der Text aus Stellen des al⸗ 
ten und neuen Teſtaments entnommen. Dahin gehören 
die Geſänge: Veni, Creator; O salutaris; Salutis hu- 
manae stator; Vexilla regis prodeunt; Laudetur Je- 
sus Christus; Laudate pueri; Misericordias domini; 
Regina coeli; Salve Regina; Sancta Maria; Ave 
Maria; Veni, sancte Spiritus, und viele Andere; für 
die Communion Tantum ergo sacramentum; dazu die 
Veſpergeſänge, Litanieen, für die Charwoche die Lamen⸗ 
tationen. Sie im Einzelnen näher zu bezeichnen verſtat⸗ 
tet der Raum nicht. Ihnen allen fällt das allgemeine 
Geſetz des kirchlichen Stils und die Forderung zu, daß 
jeder dieſer Geſänge auch in der Muſik ſeinen eigenthüm⸗ 
lichen Charakter treu und beſtimmt ausgeprägt bewahre. 
Anerkannt aber werde, daß in den vorhandenen Produc⸗ 
tionen dieſer Gattung ſehr vieles Vortreffliche und wahr⸗ 
haft Schönes enthalten iſt, obgleich die neuere Zeit gera⸗ 
de auf dieſer Stelle ſich auch manche Uebertragung nichts 


kirchlicher Weiſen auf heilige Worte und ſogar manche 


Profanirung erlaubt hat. Wie in dem geringeren Um⸗ 
fange ſowohl originale Erfindung in geiſtreichen Melo⸗ 


— 491 — 


dieen als auch die feinere Zeichnung in der Ausführung 
ſich bewähren konnte, ſo mochte auf der anderen Seite 
Mancher verleitet worden ſeyn für eine ſchon gefundene 
muſikaliſche Idee ſich nach einem Texte umzuſehen, der 
dann freilich nur als zufälliger erſcheint. Bei Cherubi⸗ 
ni's reizenden und an ſich lobenswerthen Compoſitionen 
muß man von den Worten und deren Beſtimmung nicht 
ſelten abſehen, wie bei deſſen lieblichem Regina coeli 
aus B. Man vergleiche damit Pergoleſe's letztes Werk, 
das zweiſtimmige Salve regina, um nicht etwa blos 
den Abſtand alter und neuer Zeit, ſondern das Weſent⸗ 
liche zu erkennen. Dagegen werden Mozart's Ave Ma- 
ria, einige Graduale von Eybler, Salve regina von 
Hafer, Mehreres von Stadler, Veni creator von Els⸗ 
ner, Alma Virgo von Hummel, Ave Maria und die 
ſobenannten Motetten für Nonnenchöre von Mendelsſohn 
und andere Geſänge dieſer Art ſich würdig dem Claſſi⸗ 
ſchen anreihen, ja Einige als Muſterbilder ſtets gültig 
bleiben. Ein reichhaltiges Gebiet charakteriſtiſcher Dar⸗ 
ſtellung iſt hier aufgethan, da bald Ernſt und Würde, 
bald Demuth und Innigkeit, bald fromme Anbetung und 
gläubige Huldigung die Grundzüge bilden. 


8. 41. 

Beſondere Hervorhebung verdient der durch wiel 
große Meiſter behandelte Geſang des Minoriten Jaco⸗ 
bus de Benedictis oder Jacopone: Stabat mater dolo- 
rosa. Er iſt unter die Sequentien aufgenommen und 
wird am Freitage vor dem Palmſonntage am Feſte der 
ſieben Schmerzen der Mutter Gottes geſungen, aus der 
Trauerſcene entnommen, in welcher Maria unter dem 
Kreuze des Sohnes ſtand. In einer barbariſchen Spra⸗ 
che, auch in einigen Strophen zur mißfälligen Breite 
hinneigend, ſpricht derſelbe das Gefühl einer im tiefſten 
Schmerz mitfühlenden und nach Gnade verlangenden 
Seele mit ergreifender Wahrheit und Innigkeit aus, und 
wenn man von einigem Ueberſchwenglichen hinweg ſieht, 


\ 


re 


ift das Ganze aus fo zarten Fäden gewoben, daß dann, 
wenn die Worte ſich in Töne verwandeln, ein verklären⸗ 


des Licht hindurch zu dringen und eine Beſeligung des 
Schmerzes zu veranſchaulichen ſcheint. Von dieſem zar⸗ 


ten und tiefen Gefühl muß der Componiſt erfüllt ſeyn 
und auf der einen Seite die Strophen, welche die 
Trauerſcenen ſchildern, in eine objectivirende Darſtellung 
aufnehmen, auf der anderen ſeine Kraft berechnen, ob 
ſie, ohne zu ermatten, für die übrigen acht Strophen 
zu der Ausſprache eines zwar geſteigerten, aber doch 
gleichartigen Gefühls ausreicht. Nur zu leicht läßt 
die durch mehrere Strophen fortgeführte Klage in Wie⸗ 
derholungen verfallen, welche durch einzelne verſchiedene 
Fortſchreitungen nicht gehoben werden. Aus alter Zeit 
beſitzen wir hoch zu preiſende Compoſitionen von Pale⸗ 
ftrina (achtſtimmig), Josquin (fünfſtimmig), Pergoleſi 
(zweiſtimmig), Aſtorga u. A., aus neuer von Radewald, 
Haydn, Neukomm, Winter, Häſer. Nach dieſen Vor⸗ 
gängern wird neue Erfindung zur ſchwierigſten Aufgabe. 
Die Auffaſſung war aber eine verſchiedene, indem man 
entweder das Ganze in einer gleichartigen Haltung und 
in ſtrengem harmoniſchem Stil durchführte, wie es noch 
Häſer that, bei welchem nur gegen den Schluß ein vor⸗ 
übergehender fugenartiger Geſang eintritt, oder indem man 
die einzelnen Strophen unter abwechſelnde Formen ſtellte, 


und fo eine motettenartige Geſtaltung wählte. Neu⸗ 


komm hat in ſeiner zweichörigen Behandlung mit dem 


beſonnenſten Kunſtverſtande ein nicht allein aus tiefem 
Gefühl entnommenes, ſondern kunſtreich conſtruirtes Werk 


geſchaffen, deſſen Schönheit hier vollſtändig zu entwickeln f 
nicht vergönnt iſt. Nur auf Einiges werde hingewieſen. 


In der am Anfang durch den Eintritt der einzelnen 


Stimmen allmälich erreichten Bildung des vollen Accords 


zeichnet Neukomm das Individuelle, welches dem hier 


ausgeſprochenen Schmerzgefühl eine charakteriſtiſche Farbe 


verleiht. Von mächtiger Wirkung iſt's, wenn in dem 
Satze quis est homo, qui non fleret durch den weh⸗ 
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müthigen Klaggeſang des einen Chors der Andere mit 
dem viermal wiederholten kräftigen quis? erſchütternd 
hindurchdringt. Die Stanze pro peccatis, welche ſich 
durch die Kunſt canoniſcher Nachahmung auszeichnet, 
enthält in den Worten vidit suum dulcem natum den 
innigſten und wahrſten Ausdruck, und in den Worten 
dum emisit spiritum eine Tonmalerei, wie ſie aller⸗ 
dings zuſtändig iſt. Die den drei oberen Stimmen zu⸗ 
getheilte Stelle fad me cruce custodiri bildet einen er- 
greifenden Contraſt mit dem folgenden kraftvollen para- 
disi gloria. Angeſchloſſen iſt eine Doppelfuge auf das 
Wort Amen, gegen welche bemerkt werden kann, was 
in allen auf das einzelne Wort gebauten Fugen bedenk⸗ 
lich erſcheint. Rungenhagen hat für Frauenſtimmen ein 
Stabat mater (Op. 24) geſchrieben, welches den Geg⸗ 
nern dieſer Art von Chören Schweigen auferlegen kann, 
da zugeſtanden werden muß, wie vorzüglich dieſer Klag⸗ 
geſang ſich für zarte weibliche Stimmen eignet, und je⸗ 
ner Künſtler im zweiten Theil auch den äſthetiſchen An⸗ 
forderungen den rühmlichſten Fleiß zugewendet hat. Per⸗ 
goleſi ſchrieb ſein berühmtes Werk für Sopran und Alt, 
die in Duetten und Arien nur von dem Quartett der 
Streichinſtrumente begleitet wurden. Hiller, der dieſe 
Einfachheit nicht mehr der Zeit angemeſſen fand, gab 
dem Ganzen andere Geſtalt, indem er einige Strophen 


in vierſtimmige Chöre umſetzte, die Stimmen umtauſchte 


und die Begleitung verſtärkte. Auf dieſem Wege ſchritt 
der ruſſiſche Künſtler Lvoff weiter. Die Zahl der be⸗ 
gleitenden Inſtrumente iſt bei ihm erhöht, der Eintritt 
des Chors vervielfacht, doch ſind die Soli und Duetten 
den Sopranen erhalten, dagegen einzelne Figuren, die 
jetzt als veraltete mißfallen, umgetauſcht, ohne daß die 
Melodie weſentliche Veränderungen erlitten hat. Die 
letzte Strophe fac ut ardeat cor meum iſt in beiden 
Bearbeitungen zur Fuge geworden, wobei Manches um⸗ 
gewandelt, Manches verziert oder ergänzt erſcheint, doch 
Alles dies in ehrfurchtsvoller Schonung des Originals, 


— 
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deſſen Urheber, kehrte er wieder, ſicher dieſe erweiternde 
Bearbeitung dankbar anerkennen würde. Dem hiſtori⸗ 
ſchen Forſcher bleibe das Original unverändert. 


Meſſe. 
N 8. 42. 

Die Meſſe (Missa) iſt der Feier des Hochamtes als 
Erwiederungen (Reſponſionen) auf die vom Prieſter vor⸗ 
getragenen Gebetformeln des Altarfacramentd beſtimmt. 
Was Jahrhunderte hindurch die verſammelte Gemeinde in 
kunſtloſer Weiſe geſungen hatte, ward ſeit Gregor's Zeit 
durch einen Sängerchor ausgeführt und in vollſtändigere 
Texte umgeſtaltet. So hing das Muſikaliſche nur von 
der Ceremonie ab, bis daß es eine größere Selbſtändig⸗ 
keit gewann, bei welcher heutigen Tags der prieſterliche 
Antheil ſogar in den Hintergrund tritt. Zwar bilden 
das Ganze des Muſiktextes einzelne Sätze und Gebete, 
die unter einander in keinem eingreifenden Zuſammenhang 
ſtehen, ſondern auf die Worte des Prieſters Beziehung 
haben; allein ſie enthalten, dem wichtigſten Act des 
gottesdienſtlichen Cultus beſtimmt, die Grundgedanken 
des chriſtlichen Glaubens vollſtändig: Anbetung Gottes 
und des Erlöſers, ausgeſprochen von einer reuevollen, um 
Gnade flehenden Menſchenſeele. Das Weſentliche der 
Ceremonie, welches ſich auf die Weihe und Wandelung 
des heiligen Leibes und Blutes bezieht, iſt in dem Ge⸗ 
ſange nicht als Centralpunct hervorgehoben, vielmehr 
herrſcht durch das Ganze jenes Gefühl der Demuth, mit 
welchem der hülfebedürftige Chriſt vor Gott erſcheint 
und nach Verſöhnung verlangt; zugleich aber erhebt ihn 
gläubige Zuverſicht zur Bewunderung des allmächtigen 
Gottes und zum Dank für die Erlöſung; doch kann er 
nur mit dem endigen, womit er begann, und wiederholt 
den Frieden Gottes ſich erflehen. Das Gemeinſame der 
hier angeregten Gefühle beruht alſo in der geheimniß⸗ 
vollen Einigung mit dem Ewigen und Heiligen, welche 
durch die Erlöſung vermittelt, durch den Glauben ge 
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ſichert wird. Die nach dem Altarritus zuſammengeſtell⸗ 
ten Gebete enthalten die Grundlagen der Chriſtusreligion, 
welche nicht als blos dogmatiſche Satzungen betrachtet 
werden können. Daher war auch möglich in der prote⸗ 


ſtantiſchen Meſſe, in welcher die Rede des Prieſters nur 


x 


auf einigen Stellen eingreift, den Theilen einen näher: 12 


Zuſammenhang zu vermitteln. Uebrigens haben wir 

beklagen, daß man, abweichend von Luthers Anficht, der 
die Meſſe beibehalten, aber von dem, was gegen schrift 
und Vernunft (dies find feine Worte) aufgenommen war, 


gereinigt wiſſen wollte, die Meſſe von dem kirchlichen 


Gottesdienſt ausgeſchloſſen hat. Selbſt den lateiniſchen 
Text wünſchte Luther an den hohen Feſttagen n von einem 
Sängerchor vorgetragen, und viele ehrenwerthe Künſtler 
haben in ſeiner Zeit Bearbeitungen für dieſen Gebrauch 
geliefert. Hinweg fiel, was auf das ‚Mebopfer Bezug 
hatte, nemlich Offertorium und Canon „ deren Ceremo⸗ 
nieen nun nicht mehr ſtatt fanden, die übrigen Theile 
traten näher an einander. Mag nun der vorhandene 


lateiniſche Text an manchen Stellen proſaiſch und für 


Muſik ungeeignet mißfallen „ wie in den Worten facto- 
rem visibilium omnium et invisibilium, sub Pontio 
Pilato, mag ſo Vieles, was phantaſiereiche Erklärer in 
ihn gelegt haben, nicht durch die Worte ſelbſt ausgeſpro⸗ 
chen ſeyn, ſo gewährt das Ganze dem Tondichter doch 


reiche Veranlaſſung die höchſten Intereſſen der Menſch⸗ 
heit und die mannichfaltigſten Gefühle im Anſchauen h 


des Endlichen und Unendlichen, Erhebung und Demuth, 
Freude in Gott und ſchmerzvolle Reue in Sone 
zu veranſchaulichen. 4 


§. 45. 

Den allgemeinen muſikaliſchen Charakter der Meſſe 
bezeichnen Reinheit des Glaubens, innige Andacht und 
das fromme Gefühl erſehnter Heiligung, welches nicht 
ohne Würde und Ernſt, aber auch nicht ohne Zartheit 


und Wärme beſtehen kann. So faßten ihn alle großen 


a ar 


Meiſter der alten guten Zeit, wie dagegen in neueren 
Tagen kleine Geiſter hier einen Tummelplatz für ihre 
auf Kunſtfertigkeit gerichteten Spiele fanden und für die 
Lompoſition einer Meſſe weder tieferregte Begeiſterung, 
h überhaupt einen heiligen Beruf vorausſetzten. Da 
dann die Grundidee verloren. Zugleich aber nimt 
NMeſſe die Hauptſtelle im Gottesdienſte ein, und ihr 
Feierlichkeit zu, ſo daß das Erhabenſchöne auch 
ormen des Großen und ſelbſt des Prächtigen ein⸗ 
dieſes und der mannichfache Stoff, der hier im 
h weiterter und verſchränkter Gefühle dargeboten 
lockte Viele über die Grenze religiöſer Darſtel⸗ 
gehen und die Wirkung, die hier erreicht 
* bunte Farben und blendenden Sin⸗ 
len. Die Klagen hierüber find nicht neu. 
Bte Stück des Critiſchen Muſicus vom 
das damals ſchon verletzende Unweſen 
pelchem man Meſſen „in beſter An⸗ 
s wenn Opernmuſik und Kirchenmuſik 
als wenn man eben ſo wollüſtig, 


Meſſe mit dem Freiſchütz gemein hat, bei? 
bleibt, wie in neuer Zeit, namentlich in Ita⸗ 
Profanirung der heiligen Muſik gerade da, wo 
s feine unverrücklichen Formen eutgegenſtellt; in 
eſſe überhand nahm. Einſichtsvolle Deutſche ha⸗ 
Jahin, geſtrebt, das Ueberkommene mit dem Eigenen 
bereinbaren und Ideen von ewiger Dauer ſo zu ge⸗ 
ſtalten, daß ſie in der Gegenwart nicht als fremdartige 
erſcheinen, ſondern in das Leben, das ſich ja nicht ver⸗ 
läugnen kann, eindringen. Unter ihnen erwirbt Reiſſi⸗ 
ger ſich eine vorzügliche Anerkennung. Beethoven, der 
ſonſt nie durch gegebene Formen ſich binden ließ, hat in 
ſeiner erſten Meſſe gezeigt, wie Genialität auch in Be⸗ 
handlung eines ſchon tauſendfach benutzten Stoffes frei 


waltet, ohne den Grundcharakter der Aufgabe zu ver⸗ 
nachläſſigen. 


§. AA. 3 

Der Erfindung ſteht hier die Schwierigkeit 1 
gen, welche die Tragiker der Griechen, um bei Wieder⸗ 
holung der oft ſchon bearbeiteten Sagenſtoffe neu zu er⸗ 4 
ſcheinen, auf Abwege gerathen ließ, indem der kirchlich 
feſtgeſtellte Text zu tauſend Malen in Muſik geſetzt wor 

den iſt, und mancher Componiſt mehr als zehn und . 
zig Meſſen geſchrieben hat. Da kann die Auffind 

neuer Ideen nicht leicht ſeyn. Unſeren Meiſte ſollt 
abgeſehen von Originalität, eine zweifache Sorge 0 b 
Herzen liegen: einmal die Reinheit des der Meſſe eigen⸗ 
thümlichen Stils mit der fortgeſchrittenen Ausbildung 
der Kunſt zu vereinbaren, und dann, da die muſikaliſche 
Behandlung des gegebenen Stoffs eine mehr ſelbſtändige 
geworden iſt, Einheit in dem Ganzen und entſprechende 
Beziehung in den Theilen zu erwirken. Dadurch würde 
die Ceremonie nicht zurückgedrängt, ſondern vielmehr ge⸗ 
hoben werden; das Ganze gewönne Charakter. Wenn 
nun Wendt behauptete, die Verbindung zu einem ein⸗ 
ſtimmenden Ganzen werde am ſicherſten durch die vr 
| gebene Inſtrumentation vermittelt, darf diefe Meinung 
nicht täuſchen, da das Prineip jener Einheit in de Er⸗ 
findung beruht, welche der Inſtrumente nur als Mittel 
der Ausführung ſich bedient. Auch in der Vocalmef 
können die abwechſelnden Soli eine hinreichende Man⸗ 
nichfaltigkeit und zarte Färbung gewähren, die Einheit 
aber kann um ſo feſter ergriffen werden, je reiner das 
Unmittelbare der Ausſprache hier error * 


§. 45. 
Jedem der einzelnen Sätze der Meſſe kommt ein gr 
ſonderer Charakter zu und dieſer muß klar durchſchaut 
und mit Strenge bewahrt werden. Bekanntlich theilt 
man das Ganze in vier Theile: Introitus, Offertorium, 
IL 32 
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Canon und Communio. Der erſte Geſang enthält nur 
die Worte Kyrie eleison, Christe eleison, eine Bitte 
um Gnade und Erbarmung, mit welcher der Menſch im 
Anſchauen des Erlöſungswerkes beginnt. Der Grundton 
der Gemüthsſtimmung iſt demuthvolle Andacht. Doch 
läßt dieſe eine verſchiedenartige Motivirung zu; denn es. 
kann die Bitte als kindliches Flehen, oder als drängen⸗ 
der Schmerz eines reuigen, zerknirſchten Gemüths, oder 
als Zuverſicht zu Gottes Vaterliebe vertrauensvoll ſich äu⸗ 
ßern. Die Worte des Textes führen durch ihre geringe 


Zahl nothwendig Wiederholungen herbei, und der Com⸗ 


poniſt kann dabei ſeinen Reichthum melodiſcher Formen 
erproben. Um eine größere Mannichfaltigkeit zu gewin⸗ 
nen, ertheilten Manche den Worten Christe eleison 
in feinerer Zeichnung einen charakteriſtiſch verſchiedenen 
Ausdruck und ſtellten einer ehrfurchtvollen Melodie eine 
milde für den Anruf des Erlöſers, der ſich unterwerfen⸗ 
den Demuth eine vertrauensvolle Anſprache gegenüber. 
Näher ſteht dem Menſchen der Gottesſohn, und in Zu⸗ 
verſicht, dieſer habe auch für ihn den Tod erduldet, fleht 
er mit Hoffnung der Erhörung. So zeichnete Cherubini 
in ſeiner zweiten Meſſe, die Tonart D moll in F dur 
umtauſchend. Die Soloſtimmen können eine wohlgefäl⸗ 
lige Abwechſelung gewähren, und von großer Wirkung 
iſt, wenn aus einem Solo ſich der volle Chor zum 
Schluß erhebt. Eine meiſterhafte Behandlung beſitzen 
wir in Beethoven's erſter Meſſe; Haydn aber leitet in 
No. 5 die Bitte um Barmherzigkeit durch Trompeten 
und Pauken ein, und läßt ſie in No. 2 in einer ge⸗ 
müthlich heiteren, faft luſtigen Melodie vortragen. Den 
Schluß zu einem höheren Grad von Kraft zu ſteigern, 
faßten Mehrere den Satz als Einleitung auf und ſuch⸗ 
ten derſelben durch den Anſchluß einer Fuge bedeutungs⸗ 
vollen Nachdruck zu ertheilen. Dies würde an ſich und 
mit einem ſchicklichen Texte nicht zu tadeln ſeyn, wenn 
dabei der Grundcharakter des Vorausgegangenen erhalten 
werden könnte; allein obgleich viele Meiſter erſten Rangs, 
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unter ihnen Haydn No. 2, Mozart, Cherubini No. 2, 
Eybler No. 3, dieſen Weg verfolgt haben, und wie vor⸗ 
trefflich auch nach Regel und mit Geiſt dieſe Fugen ge⸗ 
arbeitet ſind, erſcheint in ihnen, wenn irgend das We⸗ 
ſen der Fuge erwogen wird, der Text als eine wider⸗ 
ſprechende Beigabe, da weder mit ſo erhöhter Belebtheit 
eine Bitte um Hülfe vorgetragen, noch das, was die 
Fuge in vielſeitiger Feſtſtellung einer Wahrheit erſtrebt, 
aus den Worten entnommen werden kann. In Bach's 
Fuge der Meſſe in G dur ſprechen die einzelnen Stim⸗ 
men kindlich fromm und in ſanftem Ausdruck der Bitte, 
allein zur Fuge verbunden nehmen ſie einen anderen Cha⸗ 
rakter der Beſtrebung und Gegenſätzlichkeit an, welcher 
der hier erforderten Einheit nicht entſpricht. Zweckgemäß 
mag in dem zweifachen, nicht wehmüthig oder klagend, 
aber in Demuth ausgeſprochenen Gebet die Menge mit 
zuverſichtlichem Vertrauen bekräftigt ſich erheben und an⸗ 
deuten, daß ſie nahe am Ziele ihrer Wünſche ſtehe; aber 
ein Ringen und haſtiges Verlangen bleibt hier nur un⸗ 
ſtatthaft. Die Form des Canon, Nachahmungen in ein⸗ 
zelnen Stimmen, der Wechſel zwiſchen Solo und Chor 
finden ihre Anwendung in zuſtändiger Weiſe. Wenn 
daher Bach in der Meſſe aus A, nachdem der Chor in 
würdevoller Andacht Kyrie eleison vorgetragen, die 
Bitte Christe eleison zuerſt in recitativartiger Form 
vom Baß, dann von dem Tenor und den anderen ſich 
anreihenden Stimmen in canoniſcher Folge ausſprechen 
läßt, um den Schluß in harmoniſcher Vereinigung für 
ein wiederholtes Kyrie eleison zu erreichen, ſo hat er 
die Bedeutung der Worte tief erwogen; durch die ange⸗ 
ſchloſſene Fuge aber rundet ſich das Ganze nicht ab, 
ſondern nimt eine unruhige und widerſprechende Geſtalt 
an. Die darauf verwendete Kunſt, an ſich verehrens⸗ 
werth, darf uns nicht um das einmal angeregte Gefühl 
bringen und über den Tönen die Worte der flehenden 
Bitte vergeſſen laſſen. Um wie viel täuſcht uns Haydn, 
der in der Meſſe No. 5 den Satz Christe eleison aus 
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A moll zu einem Allegretto im 3 Zack für Tenor mit 
eintretendem Chor ſchrieb und dann eine der lebendigſten 
Fugen folgen läßt? Wie weit der Künſtler hier gehen 
kann, hat Beethoven in ſeiner letzten Meſſe gelehrt. 
Der kindlich fromme Geſang, welchen die Inſtrumente 
einleiten, ſchreitet in getragenen Tönen durch einfache 
Modulationen, erhebt ſich dann im Christe eleison als 
Andante zu einem Fugato, in welchem Solo- und Chor⸗ 
ſtimmen wechſeln, und kehrt auf den erſten Gedanken ſo 
zurück, daß ein vollkommen abgeſchloſſenes Ganzes dar⸗ 
aus hervorgeht. Der darauf folgende feierliche Lobge— 
ſang zum Preiſe der Allmacht und Güte Gottes und des 
im Ruhme des Vaters verherrlichten Sohnes, Gloria 
in excelsis, thut ſeinen leicht erkennbaren Charakter 
entſchieden kund. Er umfaßt ein großes Ganzes in ſei⸗ 
nen Gegenſätzen. In Verklärung erſcheinen Himmel und 
Erde, jener erhellt vom Glanze der göttlichen Herrlich⸗ 
keit, dieſe beglückt durch Gottes Frieden. Ein lebendi⸗ 
ger und einmüthiger Jubel durch aller Welten Räume 
beginnt, in welchem der Componiſt zeigen ſoll, was 
großartige Fülle und farbenreiche, aber nicht ſchimmernde 
Pracht vermag, welchem gegenüber der Gedanke des 
Friedens auf Erden (et in terra pax) einen milden Aus⸗ 
druck herbeiführt. Zugleich lenken die Worte adoramus 
te den Blick auf den Menſchen zurück und heilige Ehr⸗ 
furcht durchdringt die Anbetung. Beiſpiele, wie Cheru⸗ 
bini in No. 3, laſſen warnen dort nicht die Grenze kirch⸗ 
licher Würde zu überſchreiten, hier nicht nach auffälli⸗ 
gen Contraſten zu greifen. Die Lobpreiſung des Sohnes 
wird zum Dank, Gratias agimus, welcher Zeugniß von 
innig gefühlter Beglückung gibt, doch wiederholt den 
Gedanken der ſtets obwaltenden Hülfsbedürftigkeit an⸗ 
regt und daher in die Bitte übergeht: Miserere, susci- 
pe deprecationem. Meiſterhaft hat dies Cherubini in 
No. 5 behandelt. Nach ſolchem Wechſel der Gefühle 
eint ſich Alles auf's Neue in dem Centralpunct begeiſter— 
ter Anbetung. Es endet der Satz in erhöhter Kraft und 
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Fülle. Die Kunſt des Meiſters bewährt ſich hier in 
einer ungezwungenen Verbindung der Gegenſätze, welche 
ohne ſchroffe Bezeichnung des Diſparaten ſowohl in den 
Uebergängen eine bündige Verwebung, als auch feſte 
Haltung in der Durchführung vorausſetzen laſſen. Ein⸗ 
zelnes nimt eine ſpecielle Bezeichnung auf. Die Worte 
pater omnipotens können hervorgehoben werden, gratias 
agimus durch die Singſtimmen ohne Begleitung an In⸗ 
nigkeit gewinnen, wie bei Eybler No. 2. Unnachahm⸗ 
lich ſchön hat Alles dies Beethoven in der letzten Meſſe 
ausgeführt, indem er dem Gratias eine zarte Cantilene 
ertheilte, die Worte pater omnipotens durch die Rück⸗ 
kehr auf die Tonica mit impoſanter Wirkung auszeich⸗ 
nete. Die Betrachtung der ſündigen, aber nach Reini⸗ 
gung verlangenden Erde (qui tollis peccata mundi) 
führt zu einem tiefen Seufzer des reuigen Herzens, doch 
bald ſchwingt fich der Geiſt wieder empor zur Verherr⸗ 
lichung des Erlöſers (qui sedes ad dexteram patris). 
Im Gegenſatz erſcheint die Erhabenheit des Gottesſohns 
und die Hülfsbedürftigkeit menſchlicher Schwäche. Jenen 
Satz qui tollis haben Einige in feierlichem Ernſt genom⸗ 
men, wie Eybler No. 2, Andere als andächtige Her⸗ 
zensſprache, wie Haydn No. 2 und No. 5, Beides mit 
zureichendem Grunde. Dem Worte suscipe verliehen 
Viele mit Recht einen ergreifenden Ausdruck, wie Che⸗ 
rubini No. 2, Hummel No. 5, Schneider in der Vocals 
meſſe. Beethoven bildete in Op. 125 einen achtſtimmi⸗ 
gen Geſang in gedrängten Fortſchreitungen zum Aus⸗ 
druck der tiefdringenden Wehmuth, was in dieſem Lob— 
geſang der wahren und ſchönen Auffaſſung in der erſten 
Meſſe weit nachſteht. In den Worten quoniam tu so- 
lus hat der Componiſt einen Uebergang in den Schluß 
der Lobpreiſung zu erkennen und wird daher das Maaß 
der Kraft abwägen, um nicht in einen barocken Contraſt 
zu verfallen. Haydn vergriff ſich, als er (fünfte Meſſe) 
dieſen abhängigen Satz in eine Bravourärie für Sopran 
legte. Vielmehr ſoll hier im Hörer die Erwartung eines 
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Größten angeregt werden, wie bei Cherubini No. 2. 


Mit den Worten cum sancto spiritu beginnt in den 


meiſten Werken eine Fuge. Sie ſteht an paſſender Stelle, 
auf welcher die Dreieinigkeit Gottes angerufen wird. 


Dem Tondichter wird hier der höchſte Schwung der Be⸗ | 


geifterung geziemen, und in Wahrheit befigen wir einen 


Reichthum vorzüglicher Leiſtungen in klarer und kräfti⸗ 
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ger, aber auch durch contrapunctiſche Kunſt ausgezeich⸗ 
neter Darſtellung, wenn auch diejenigen kein Tadel trefe 
fen kann, welche einen vollen großartigen Chorſchluß der 


Fuge vorzogen. Eybler hat die Fuge in der zweiten, 
Cherubini in der dritten Meſſe unſchicklich auf das Wort 
Amen gelegt. Im Allgemeinen wird ein Gloria da⸗ 


durch ſich auszeichnen, daß ein freier Fluß nirgends auf- 


gehalten werde und keine erzielte Künſtlichkeit in Nach⸗ 


ahmungen und in Contraſten den Aufſchwung hemme, 
oder das Gefühl von außenher beſtimme. Nach den vom 
Prieſter geſprochenen Gebeten und der Leſung eines Bi⸗ 
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belabſchnitts (lectio) und des Evangeliums, folgt das 


Credo, das Glaubensbekenntniß im Namen der Ge⸗ 
meinde. Der Text iſt an ſich unpoetiſch und voll ab» 
ftracter Begriffe, daher für muſikaliſche Behandlung un⸗ 
brauchbar, wenn nicht der Componiſt jene ſtarren Be⸗ 
griffe auf religiöfe Ideen bezieht und dem Gefühle da⸗ 


* 


* 


durch Nahrungsſtoff zuführt; auch die Worte widerſtre⸗ 
ben in langgezogenen Perioden du rhythmiſche Un⸗ 


förmlichkeit und durch Mißlaute, fo daß auch von dieſer 
Seite ſich Schwierigkeiten entgegenſtellen. Der Grund⸗ 
zug des Ganzen iſt ruhige Beſchauung und feſte Ueber⸗ 


zeugung, mit welcher die Chriſtengemeinde ihren Glau⸗ 
ben bekennt, und zwar mit Nachdruck, doch auch in 
chriſtlicher Freudigkeit und chriſtlicher Demuth. Wie 


4 
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ſollte nicht auch das Gefühl der kindlich frommen Hin⸗ - 


gabe und der Gemeinſchaft mit einem höheren Daſeyn 
eine muſikaliſche Ausſprache finden? Einen falſchen Weg 


aber wählten diejenigen, welche aus dem Glaubensbe⸗ i 


kenntniß einen Triumphgeſang voll Pracht und Leben 
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werden ließen, oder ihm eine der Andacht Nee 
Leichtigkeit der Bewegung ertheilten. Ruhiger Ernſt 
und feſte Haltung werden hier zum Geſetz, deſſen voll⸗ 
kommene Erfüllung bei der Länge des Textes um ſo 
ſchwerer fällt, als nur die einfachſten Mittel in Anwen⸗ 
dung kommen und jede Monotonie vermieden werden ſoll. 
Allen ein Muſter ſteht Bach in der Meſſe aus H moll 
unerreicht da. Ueber den begleitenden Bäſſen ſchreiten 
die nach einander eintretenden Stimmen in feſten Schrit⸗ 
ten daher, als ſollte angedeutet werden, es dringe durch 
alle Wogen des Lebens der Glaube einer Chriſtenwelt 
in ſicherer Zuverſicht hindurch. Die Form eines gleich⸗ 
erhaltenen Chors ſchließt hier nicht andere Formen aus, 
wenn ſie nur in Würde beſtehen. Es können Soloſtim⸗ 
men dem ſpäter das Bekenntniß wiederholenden Chor 
vorausgehen; auch billigenswerth iſt's, wenn die Stim⸗ 
men nach einander in canoniſcher Folge eintreten, wie 
bei Haydn No. 2 der zweiſtimmige Canon in der Quinte 
geſtaltet iſt; die Wiederholung des einfachen Wortes 
Credo nach jedem Theile des Bekenntniſſes erhöht den 
Nachdruck bei Cherubini No. 2 und Eybler No. 1. Nur 
möchte der hohe Sopran ſieben Tacte hindurch bei Haydn 
No. 5 nicht das paſſende Organ ſeyn. Die Betrachtung 
von Chriſti Opfertod und Auferſtehung führt dem Ge⸗ 
müthe verſchiedenartige Momente zu, weshalb die mei⸗ 
ſten Componiſten die Stellen et incarnatus est, descen- 
dit de coelo, crucifixus, et surrexit zu charakteriſti⸗ 
ſcher Bezeichnung mit wohl begründetem Rechte benutzt 
haben. Freilich wurden ſie auch oft zum Spielplatz mu⸗ 
ſikaliſcher Malerei und zogen mancherlei Künſtlichkeiten 
auf ſich. Nicht tadeln werden wir, wenn beim Incar- 
natus das heilige Geheimniß angedeutet wird, wie von 
Eybler No. 2 und 5; wenn dem Worte passus est der 
Ausdruck des herben Schmerzes ertheilt iſt, wie bei 
Haydn No. 2; wenn beim Crucifixus eine tiefe See⸗ 
lenbewegung, in welcher die Schauer des Todes in Weh⸗ 
muth des theilnehmenden dankbaren Herzens übergehen, 
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kund wird, wie es in Bach's U- Moll⸗Meſſe geſchieht; 
wenn im sepultus est alles Irdiſche erſtorben ſcheint 
nach deſſelben Meiſters unerreichtem Vorbilde; wenn ein 
lebendiger Aufſchwung der reicher ausgeſtatteten Melo⸗ 
die die Stelle et resurrexit im Gegenſatz als einen kräf⸗ 
tigen Sieg über die Macht des Todes bezeichnet (Che⸗ 
rubini und Hummel No. 1 laſſen ſogar durch Trompe⸗ 
tenſchall den Sieg bei resurrexit verkünden); wenn die 
Verkündigung des ewigen Gerichts erſchütternde Gefühle 
weckt. Den ſchwächſten Theil macht die Zuſage für den 
Beſtand der allgemeinen als katholiſch bezeichneten Kirche 
aus, wobei mehrere Componiſten dieſer Confeſſion ihren 
Eifer für die Kirche dadurch beweiſen wollten, daß ſie 
die Worte unam sanctam catholicam et apostolicam 
ecclesiam durch ſchärfere Betonung oder durch gehäufs 
ten Schmuck auszeichneten. Wird dieſer Theil in ruhi⸗ 
ger Darſtellung durchgeführt, ſo mangelt ein kraftvoller 
Schluß, daher man zu dem Nothbehelf ſchritt auf Amen 
eine Fuge zu legen. Dazu iſt aber weder Wort noch 
Stelle geeignet. Richtiger urtheilten, die in den End⸗ 
worten exspecto resurrectionem mortuorum et vitam 
venturi saeculi eine freudevolle Erhebung des Gerechten 
ſahen und die beglückende Hoffnung der Unſterblichkeit in 
einem glanzvollen Schluſſe des Satzes verherrlichten. 
Hapdn ging zu weit, wenn er No. 5 eine Fuge eintre⸗ 
ten ließ, welche die Worte et vitam venturi saeculi 
von den übrigen abreißt und in aller Kunſtgerechtigkeit 
doch kein Bild der Zuverſicht gewährt. Doch auch 
Beethoven wendete dieſe Form an. N | 
Nach der Weihe des Weines und Brodes folgt der 
Theil der Meſſe, welcher die Gonfecration in ſich faßt 
und Canon heißt. Er beginnt mit dem Sanctus, einem 
Lobgeſang der Allheiligkeit Gottes. Dieſer iſt auf zwei⸗ 
fache Weiſe gefaßt worden, entweder als ehrfurchtsvolle 
Anbetung des Gottes der Gnade in ſanften, aber doch 
feierlichen Melodieen, wie von Beethoven in der erſten 
Meſſe, von Eybler No. 2, oder als eine Verherrlichung 


— 
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der höchſten Majeſtät, die als Gerechtigkeit und Gnade 
beglückt, in kräftiger Fülle der Harmonieen, wie in 
Bach's ſechsſtimmigem erhaben großem Geſange. Bei⸗ 
des ſcheint billigenswerth, wenn die erſtere Auffaſſung 
nicht in Weichheit verfällt oder nicht der Feierlichkeit 
ermangelt. Eine Steigerung, in welcher die einzelnen 
Stimmen nach einander eintreten und ſich in den Wor⸗ 
ten Deus Sabaoth zum Chor vereinen, um dann in 
Pleni sunt coeli in vollſter Kraft den Namen des Al- 
llerhöchſten zu preiſen, iſt von entſchiedener Wirkung. 
So legte Haydn in der Meſſe No. 2 die Worte zuerſt 
auf ein Altſolo, in No. 5 auf ein Baßſolo, nach wel⸗ 
chem die Harmonie ſich in den übrigen Stimmen ausbil⸗ 
det. Diejenigen, welche dem Sanctus keine Ausführung 
und nicht einmal hohe Bedeutſamkeit verliehen, verga⸗ 
ßen, welch' umfaſſende Idee in ihm enthalten iſt. Der 
Uebergang aus dem Sanctus in Wiervierteltact in den 
gewöhnlich für Pleni gewählten Dreivierteltaet hat in 
vielen Compoſitionen eine mißfällige Härte, daher er der 
beſonderen Sorgfalt empfohlen werden muß. Reiſſiger 
wählte für Hosiana in der vierten Meſſe einſichtsvoll 
die Fugenform, die hier an richtiger Stelle ſteht. Die 
folgenden Worte: Benedictus qui venit in nomine 
domini wurden früher mit dem Hosiana verbunden, und 
dieſes nach denſelben wiederholt; in neuerer Zeit machen 
fie den Inhalt eines beſonderen Geſanges aus, an wel- 
chen Hosiana ſich anſchließt. Sie preiſen den felig, der 
zur Gemeinſchaft mit dem Erlöſer gelangt iſt; beglü⸗ 
ckende Befriedigung in der Hingabe an den Heiland er— 
füllt die gläubige Seele; fie ahndet die Freude, die de⸗ 
nen verheißen iſt, welche Gott lieben. Faſt alle Com⸗ 
poniſten haben in dieſen Satz zarte und anmuthige Mes 
lodieen aufgenommen und meiſtens durch Soloquartette 
ausführen laſſen. Hier iſt allerdings zu vermeiden, daß 
den Stimmen für die Andeutung der Beſeligung nicht 
eine zu lebendige Bewegung oder ein pathetiſcher Aus- 
druck zugetheilt werde, wie Haydn in No. 3 unter Pau⸗ 
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kenſchlag drei Trompeten erſchallen läßt; und daß das 
Ganze in weltlicher Eleganz erſcheine; doch darf auch 
keine überſchwengliche Empfindſamkeit der Würde Ein⸗ 
trag thun, das Rührende nicht in Wehmuth und ſchmel⸗ 
zender Weichheit geſucht werden, wie bei Hapdn No. 3, 
welcher dagegen in No. 7 in prunkloſer Einfachheit eine 
ernſte Rührung erreicht; eher kann ein Gefühl der Freude 

durchblicken, als ein Vorgefühl der verheißenen Seligkeit. 
Störend wirkt nicht ſelten der unvorbereitete Anſchluß 
des wiederholten Hosiana, das gemeinhin wenig Sorg⸗ 
falt auf ſich zieht, obgleich es in den wichtigſten Mo⸗ 
ment der heiligen Handlung fällt. Beethoven hat in ſei⸗ 
ner letzten Meſſe die Repriſe übergangen. 

Nach der Wandelung ſpricht der Prieſter in der 
Communion das Gebet des Herrn, und es antwortet der 
Chor im Agnus dei, der reuigen Bitte um Vergebung, 
womit der erſte Theil begann. Was der Tonſetzer hier⸗ 
in geben ſoll, deuten die Worte ſo deutlich an, daß der 
Irrthum, in welchem nicht Wenige auffallende Fehl⸗ 
griffe thaten, unbegreiflich ſcheint. Auf ſich ſoll der 
Menſch zurückſchauen, ſich der Erbarmung bedürftig füh⸗ 
len und um Frieden mit Gott und der Welt flehen. 
Durch dieſe beſtimmtere Bezeichnung im Dona nobis 
pacem gewinnt das Gefühl ſelbſt mehr Beſtimmtheit, 
und das erhöhte Vertrauen auf die Gewährung einer 
kindlich frommen Bitte um das, was allein dem ſterbli⸗ 
chen Menſchen frommt, läßt die Seele freier ſich erhe⸗ 


ben. Dies deutet die lebendigere Bewegung der Töne 


im Dona an. Iſt das Agnus als Adagio oder Largo 
zu faſſen, ſo kann es zum Andante im Dona übergehen. 
Beugt dort tiefgefühlte Reue in den Staub, richtet ſich 
hier der Blick wieder empor und wirbt um ein dem Rei⸗ 
nen verſichertes Gut. Ein Muſterbild gab Beethoven in 
der erſten Meſſe, wo das Agnus eine in überirdiſche 
Wonne verklärte Wehmuth darſtellt, im Dona ſich der 
Himmel zur Erde hernieder zu neigen ſcheint, Alles aber 
ſo verſchmilzt, daß an einen trennenden Gegenſatz im 
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diejenigen, welche dieſen Schluß in einen hüpfenden 
Rhythmus oder in eine fröhliche Melodie kleideten, wie 
Weber in der erſten Meſſe. Haydn läßt No. 5 in einer 
feurigen und nachdrücklichen Doppelfuge (Presto, J act) 
um des Himmels Frieden bitten. Ebenſo in No. 7. Im 
geraden Widerſpruch trägt bei Cherubini No. 5 eine 
Stimme nach der Anderen das letzte Friedenswort vor. 
Was Beethoven in ſeinem letzten Werke in dem wech⸗ 
ſelnden Tempo, in dem plötzlich eintretenden Preſto, in 
dem dröhnenden Trompetenſchall und Paukenſchlägen und 
den contrapunctiſchen Combinationen hat anſchaulich ma⸗ 
chen wollen, wird auch die lebendigſte Phantaſie nicht 
mit Sicherheit deuten. Getragene Töne geben hier den 
entſprechenden Ausdruck, wie bei Cherubini No. 2. Die⸗ 
jenigen, welche für das Ganze einen kräftigen Schluß 
in einem kräftigen Chorgeſang vermiſſen und eine ſolche 
Zugabe geradehin gefordert haben, mögen, wenn chriſt⸗ 
licher Sinn in ihnen wohnt, ſich ſelbſt fragen, ob ſie, 
von dem Tiſche des Herrn kommend, eine Stimmung 
nähren, welche zu lautem Jubel geeignet ſey. Nach dem 
vom Prieſter geſprochenen Ite, missa est kann der Chor 
im Namen der Gemeinde nur antworten: Deo gratias. 
So reich an Ideen und an Mannichfaltigkeit der 
daraus hervorgehenden Gefühle die Meſſe ihrer Grund⸗ 
lage nach iſt, und mithin Stoffs genug für ſchöne Dar⸗ 
ſtellung in ſich faßt, wird der Componiſt nur dann die 
volle Aufgabe löſen, wenn er ſeinem Werke Einheit und 
feſte Haltung verleiht. Alles Zerſtückelte und alles von 
außenher Bedingte kann hier nicht wirken, und keiner 
Genialität wird gelingen durch ein Aufgebot ſeltener 
Kunſtmittel, im Wechſel von Tonarten und Zeitmaßen, 
oder in frappanten Zeichnungen einer myſtiſchen Senti⸗ 
mentalität, oder im Wechſelſpiel der Inſtrumente zu den 
Herzen der frommen Beter vor dem Altare des Herrn 
zu dringen und mehr als Bewunderung artiſtiſcher Ge⸗ 
ſchicklichkeit zu erreichen. Wie viel iſt über Beethoven's 


letzte Meſſe Op. 125 geiftreich phantaſirt worden; ale 
lein unläugbar ſteht die Behauptung feſt, daß dieſelbe 
keine Einheit in ſich trägt und trotz einer großen Menge 
ſchöner Züge doch den Charakter einer heiligen Muſik 
nicht rein aufſtellt, vielmehr die eontrapunctiſchen Ver⸗ 
webungen und feinſinnigen Erfindungen nicht aus dem 
Gemüth ſtammen, das Ganze, ein Product der Ab⸗ 
ftraction, die ſelbſt das Sonderbare und Zufällige nicht 
verſchmähte, den Hörer reichlich beſchäftigt, ohne ihn zu 
erbauen und herzinniglich zu erfreuen, und mithin das 
höhere Ziel der Beſtimmung nicht erreicht. In neueſter 
Zeit hat man für räthlich erachtet an Stelle des alter⸗ 
thümlichen Ernſtes eine, wie man ſpricht, romantiſche 
Belebung treten zu laſſen und die Meſſe mit Farben⸗ 
ſchmelz und allerlei Zierlichkeiten, die unter dem Namen 
des Phantaſiereichen um Beifall werben, auszuſtatten; 
allein zuverſichtlich weder zur Sicherung der Wahrheit, 
noch zum Vortheil der Kunſt. Hier nemlich iſt nicht 
Alles durch Phantaſie auszurichten, ſondern es bedarf 
der Geſinnung, und zwar einer frommen 3 in 1515 
Seele begründeten. 


S8. 46. 

ö So beſtimmt der Text der Meſſe in allen ſeinen 

Theilen den eigenthümlichen Inhalt erkennen läßt, kann 
nicht verhindert werden, daß der Componiſt denſelben in 
individueller Weiſe auffaſſe und ſowohl die ihm zugehö⸗ 
rige Manier dabei geltend mache, als auch der eigenen 
Glaubens- und Sinnesart, ja vielleicht der jedesmaligen 
Stimmung einen Einfluß verſtatte. Die Meiſter der al⸗ 
ten Zeit hielten fi) in objeetiver Anſchauung frei von 
ſolcher ſubjectiven Beſtimmung und arbeiteten daher in 
einem rein erhaltenen Stil, der nach und nach ver⸗ 
ſchwand, als überhaupt in der Muſik das Individuelle 
zu größerer Gültigkeit gelangte. So gleichen auch die 
Meſſen jener alten Zeit einander, und die in ihnen ver⸗ 
wendeten Wittel ſind nach einer einmal feſtgeſtellten 
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Norm gewählt und verwendet. Daß in der alten nie⸗ 
derländiſchen Schule man darauf vorzüglich hinarbeitete 
kunſtreiche Tongewebe, in denen die Stimmen in ſtren⸗ 
ger Beziehung zu einander ſtanden, jedoch ohne Erſchö⸗ 
pfung der heiligen Worte, zu liefern, daß Paleſtrina in 
den überkommenen Stil diatoniſcher Geſangmuſik auch 
ſeine Meſſen ſchrieb, und dagegen die neue Zeit in wei⸗ 
tem Abſtand von dieſem Allen erſcheint, hat in äſtheti⸗ 
tiſcher Hinſicht bei Beſtimmung des Charakters, welcher 
einer Meſſe zukommt, weniger zu beſagen, als die Er⸗ 
wägung der verſchiedenen Andachtsſtimmung und Glau⸗ 
bensanſicht, aus welcher das einzelne Werk hervortrat. 
Die Andacht, welche von der Betrachtung des Erlöſungs⸗ 
werkes ausgeht, kann tiefſte Demüthigung der reuigen 
Seele, fromme Hingebung der ſich ſchwach fühlenden 
menſchlichen Natur, vertrauungsvolle Erhebung zu der 
Gnade ausmachen; die Glaubensanſicht iſt eine freie oder 
verengte, vom Leben abgeſondert oder mit dem Sinnli⸗ 
chen in Beziehung ſtehend. Alles dies erzeugt eigen⸗ 
thümliche Producte. So unterſcheidet ſich Paleſtrina's 
Meſſe für Papſt Marcellus, in welcher ideale Erhaben⸗ 
heit, objective Klarheit und freie Begeiſterung den Cha⸗ 
rakter bilden, von deſſen ſpäteren Meſſen, in welchen 
der Künſtler mit dem Weltlichen mehr befreundet, aber 
auch in das Verſtändniß der Worte tiefer eindringend, 
einen anderen Stil anwendete. Beethoven's erſte Meſſe 
ſtammte aus einem frommen und in ſeiner Reinheit der 
ewigen Gnade vertrauensvoll nahenden Gemüth, aus 
einem von erhabenen Ideen erfüllten und klaren Geiſte 
und hielt die kirchliche Beſtimmung im Auge; deſſen 
letzte Meſſe beurkundet bei vielen unnachahmlichen Schön⸗ 
heiten eine geniale, aber bisweilen in Dunkelheit, öfterer 
noch zu kleinlichen Motiven abirrende Gefühlsſophiſtik, 
und nimt auf den Zweck gottesdienſtlicher Erbauung keine 
Rückſicht, weshalb fie auch zur Aufführung beim Hoch⸗ 
amte, ſelbſt ſchon wegen des Umfangs der Ausführung, 
nicht tauglich ſeyn möchte. Man hat willig zugeſtan⸗ 
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den, daß ſie ſich nur für den Concertſaal eigne, jedoch 
fie nach der kirchlichen Bedeutung beurtheilt, was noth⸗ 
wendig zu Widerſprüchen führen mußte. Dies aber kann 
die Bewunderung für's Einzelne nicht hindern, wie da⸗ 
gegen die Meſſe nie als ein geiſtliches Drama behandelt 
werden darf, in ihr nicht die Inſtrumentalmuſik vorherr⸗ 
ſchen ſoll. In Haydn's Meſſen wird ein Schatz gedie⸗ 
gener, ſchöner und mit großer Kunſteinſicht bearbeiteter 
Ideen enthalten, und erfaßt man ſie an ſich, werden ſie 
durch ihre Lebensfriſche und Eigenthümlichkeit erfreuen, 
durch die Reinheit ihrer Formen, durch Anmuth und 
Zierlichkeit jeden unbefangenen Gemüth gefallen; nur 
kann die äſthetiſche Kritik dann nicht Billigung zuſpre⸗ 
chen, wenn der verehrungswerthe Meiſter entweder das 
religiös Ideale zu einem Charakteriſtiſchen umſchuf, wie 
Rembrandt unter den Malern, oder die lebensfrohe Hei⸗ 
terkeit auch da nicht verläugnete, wo ein heiliger Ernſt 
erwartet wird, oder auch an Einzelnes ſich hingab, ohne 
dem Werke die erforderte ſtreng gehaltene Einheit zu er⸗ 
theilen. 


8. 7. Ä 

Man hat Meſſen für beſondere feſtliche S vage, wie 
zu einer Krönungsfeier, zu einem Friedensfeſte, zu Kir⸗ 
chenfeſten beſtimmt, und für weſentlich erachtet dies auf 
die Art der Compoſition einwirken zu laſſen. Dies aber 
könnte nur einer gewiſſen Steigerung der Würde und 
Pracht in den freudigen Abſchnitten zufallen „obgleich 
auch da die rue Beziehung nie in Tönen kennt⸗ 
lich werden wird. Immerhin ſollte hier das Beſondere 
dem Allgemeinen untergeordnet bleiben. Daß Haydn 
No. 2 nach Paukenwirbeln von einer Fanfare der Hör⸗ 
ner und Trompeten das Dona begleiten läßt, kann nicht 
durch den Zuſatz in tempore belli gerechtfertigt werden. 
Will man Raum zu einer ſpeciellen Andeutung finden, 
bietet ihn das Offertorium und Graduale dar, welches 
in die Meſſe bei beſonderen Feſten eingelegt wird und 
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den Text aus Palmen und Gebeten entlehnt. Vogler 
und Winter ſchrieben Paſtoralmeſſen, als von Hirten 
vorgetragene Geſänge. Erſtere, ein Meiſterſtück contras 
punetifcher Kunſt, überſchreitet die Grenze, indem auf 
Incarnatus, wie Weber richtig ſagt, eine Art Kuhreihen 
mit einem Echo gelegt iſt, wie denn überhaupt die Hir⸗ 
tenmuſik der Meſſe einen fremdartigen und dramatiſchen 
Charakter verleiht. Eine Verſchiedenheit in der Meſſe 
ſelbſt entſteht durch Ausdehnung und Abkürzung, jene 
in der einzelnen Sätzen zugewendeten größeren Ausfüh⸗ 
rung, dieſe in Weglaſſung einzelner Texttheile. So ließ 
Cherubini No. 2 anfangs die Worte et in terra pax etc. 
aus, um im Aufſchwung des Gloria nicht genöthigt zu 
werden auf die Erde zurückzuſchauen; Eybler dagegen 
No. 1 ſetzte die Worte Gloria in excelsis deo als vom 
Prieſter geſprochen voraus und begann den zweiten Satz 
mit et in terra pax, was darum, weil der Chor nicht 
ein bloßes Reſponſorium ausmacht, und jene Worte als⸗ 
bald wiederholt werden, kaum Billigung finden kann. 
Nicht ſelten erlaubten ſich die Tonſetzer wegen melodi⸗ 
ſcher oder rhythmiſcher Bedingungen Worte auszulaſſen 
oder umzugeſtalten, was immer als widerrechtlich ver⸗ 
mieden werden ſollte, wie den manche Componiſten nur 
zu geringe Rückſicht auf die Bedeutung der einzelnen 
Worte nahmen und daher einen Umtauſch des Textes 
ſich verſtatteten. Auch Incorrectheiten begegnen uns, wie 
wenn bei Cherubini No. 2 und Anderen die Worte bo- 
nae voluntatis durch Zwiſchenſpiele von dem zuſammen⸗ 
hängenden hominibus getrennt werden, oder wenn ein 
geſonderter Satz mit et in spiritum sanctum beginnt. 
In größeren Kunſtwerken iſt man freilich gewohnt über 
Einzelheiten dieſer Art hinweg zu ſehen; allein auch ein 
kleines Muttermaal entſtellt oft das ſchönſte Geſicht. 


Ne qui e m. 


8. 48, 
Als beſondere Art betrachten wir die Zoptenmef 


— 518 — 


(pro defunctis) oder die nach dem Anfangsworte Re- 
quiem benannte Reihe von Geſängen, welche bei Bei⸗ 
ſetzung der Todten oder ſpäter zwiſchen den vom Prieſter 
geſprochenen Gebeten in Kirchen geſungen werden. Sie 
ſtehen mit dem Meſſeritus in naher Verbindung, und 


der Chor repräſentirt die Gemeinde, welche die Todten⸗ 
feier begeht, und ſowohl durch Liebe und Verehrung 


beſtimmt wird für das Heil des Verſtorbenen zu bitten, 
als auch aus den Gedanken irdiſcher Sündhaftigkeit und 
himmliſcher Reinheit und Beglückung für ſich Erbauung 
und Troſt zu ſchöpfen ſtrebt. Es verbindet ſich daher 
mit dem objectiven Intereſſe der Fürbitte ein ſubjeetives 
für eigene geiſtige Wohlfahrt, und frei ſteht dem Ton⸗ 
künſtler das Eine oder das Andere vorherrſchen zu laſ— 
ſen. Als eine Trauermuſik am Grabe eines geliebten 


Todten darf das Requiem nicht angeſehen werden, wie 1 


doch Gottfried Weber wollte, und Tomaſcheck in einer 
Vocalmeſſe elegiſcher Art ausgeführt haben ſoll. Das 


Ganze beruht auf der Fuͤrbitte für die dahingeſchiedene 


Seele, durchdrungen aber wird es von den Ideen des 
religiöſen Glaubens an ewige Seligkeit, an das Gericht 
jenſeits, an Gottes Erbarmung. Die Meſſe des Hoch⸗ 
amts ſtellt die Verherrlichung der göttlichen Gnade im 
Erdenleben, wie der fündhafte Menſch um Vergebung 
fleht und den Segen der Verſöhnung genießt, dar; das 
Requiem verherrlicht die göttliche Gnade jenſeits der 
Gräber, und ſtellt an den Eingang der Pforte, durch 
die der ſchuldige Menſch zu ewigem Frieden gelangt. 
Hier iſt das Intereſſe mannichfaltiger und inniger, die 
Grundgedanken regen das Gemüth vielſeitig für Trauer 
und Hoffnung, Furcht und Vertrauen, und zwar mit 


eindringender Kraft an. Allerdings hat man die Meinung 


aufgeſtellt, unter den an einander gereihten Geſängen 
habe kein Zuſammenhang ſtatt, und dieſe Zufälligkeit, 


welche aller Beziehung auf ein Vorausgegangenes er⸗ 


mangele, bereite dem Componiſten manche Schwierigkeit; 
allein es iſt nicht nur möglich eine äſthetiſche Einheit zu 


— 
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gewinnen, ſondern in den Textworten ſelbſt liegt der 
Verfolg und Abſchluß eines Grundgedankens, welcher 
der künſtleriſchen Bildung eines enen zum ſicheren 
Leiter dient. ’ 


j 8. 49. a 

Dies Ganze beſteht aus fünf Theilen, die jedoch in 
den verſchiedenen Liturgieen Veränderungen erleiden. Der 
erſte Theil, Requiem, vereint die Bitte für das ewige 
Heil der Entſchlafenen mit der Verehrung der Macht 
Gottes und dem Vertrauen, Gott werde Allen Ruhe 
bereiten. Milden Ernſt und Innigkeit der Herzensſpra⸗ 
che werden wir in dieſem Geſang erwarten; allein im 
Hintergrund der Seele lagert das Gefühl der Trauer 
und der Gedanke des Gerichts und der Vergeltung. Dar⸗ 
aus geht ein anderer Seelenzuſtand hervor. Wehmuth 
miſcht ſich ein, und Bangigkeit vor der dunkeln Zukunft 
würde obſiegen, wenn nicht ein Strahl der Hoffnung 
hereinfiele; denn mit dem alsbald erſcheinenden Bilde des 
ewigen Lichtes (lux perpetua) geht der Seele auch der 
Gedanke auf, in demſelben wohne der heilige Gott (Te 
decet hymnus), zu dem der Gläubige rufen dürfe: Herr 
erbarme dich! Bei dem Worte Exaudi wird paſſend der 
Ausdruck erhöht zum eindringlichen Anruf, wie bei Eyb— 
ler. Neukomm wählte in der doppelchörigen Meſſe für 
Te decet die Choralform, und legte ihr die alte gre— 
gorianiſche Melodie zum Grunde. Das ſchüchterne Nas 
hen wandelt ſich in ruhigere Beſchauung um und die 
würdevolle Huldigung im Gefühl der Gottesnähe ver— 
ſchmilzt mit demuthvollem Flehen um Erbarmung. Leicht 
ſieht man ein, warum das angeſchloſſene Kyrie eleison, 
Christe Wesen hier nicht jene Ausführung erhalten 
kann, welche ihm in der Hochamtsmeſſe zukommt. Hier 
liegt in ihm nur ein vermittelnder Gedanke. Alſo aber 
erfaßten den Sinn auch die berufenen Meiſter; doch 
Mozart kleidete die Worte Kyrie etc. in eine belebte 


Doppelfuge. Es konnte nicht ausbleiben, daß man an 
II. | 33 a 


/ 


5 


dieſer Erfindung Anſtoß nahm; das Bedürfniß einer Ver⸗ 


theidigung verrieth den zweifelhaften Stand der Sache. 
Damit, daß Mozart den Eingang zu einer großen Feier 
durch impoſante Muſik habe hervorheben wollen, und 
daß ihm der Sinn der Seelenmeſſe im Ganzen näher ges 
ftanden als jene Worte des Gebets, damit iſt ein Ver⸗ 
theidigungsgrund aufgeſtellt, der ſogleich wieder zur Ans 
klage wird. Daß aber die Belebung im Mittelſatze eine 
erhöhtere Bewegung nothwendig in einer abſchließenden 
Fuge habe nach ſich ziehen müſſen, beruht auf einer au⸗ 
genfälligen Täuſchung, da dieſe Conſtruetion das Ganze, 
deſſen Lichtpunet in der Mitte ſteht, nicht abrundet, ſon⸗ 
dern die gedrungene Linienzeichnung in einen weiten Um⸗ 
fang zerſtreut. Ein Vertheidiger vernahm ſogar in der 
Fuge das gemiſchte Geſchrei der Reinen und Unreinen, 
welches von der erwartungsvollen Bewegung der Angſt 
durchdrungen bis zur Ermattung im letzten Adagio ſich 
abmühe; — ein Beweis, welch' wunderliche Phantaſieen 
ein Kunſtwerk heranzieht. Das ganze Werk Mozart's 
wirkt vorzüglich durch die Kunſt der Farbengebung, wel— 
che dem Großartigen und Feierlichen dient; hier aber. 
war dazu nicht die geeignete Stelle, wenn die Worte 
ihren Sinn behaupten ſollten. Auch Winter ſchrieb eine 
Fuge nach einem aus Händel's Orgelfugen entlehnten 
Thema, voll harmoniſcher Kraft und kunſtreicher Ver⸗ 
webung, in Allabreve-Taet, ohne in den Muſtern ſei⸗ 
ner Vorgänger eine Rechtfertigung zu finden. Den rich⸗ 
tigeren Weg betrat Neukomm Op. 50. 

Der zweite Geſang, Dies irae, folgt in einem faſt 
nothwendigen Zuſammenhang. Das Nächſte kann der 
um ewige Ruhe bittenden Seele nur der Gedanke des 
ihrer harrenden Gerichts ſeyn. Dieſem von Tommaſo 
Celano gefertigten Gedicht iſt ſtets ein wahrhaft poeti⸗ 
tiſcher Gehalt zngeftanden worden. Es verfolgt den ei⸗ 
nen angeregten Gedanken durch mannichfaltige Beziehun⸗ 
gen hindurch und führt bald in geſteigerte, bald in ent⸗ 
gegengeſetzte Zuſtände des Gemüths ein, fo daß ein reich“ 
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haltiges Gemälde des inneren Lebens ſich ergibt. Das 
Ganze hat ſymboliſche Bedeutſamkeit. Im Hinblick auf 
das künftige Gericht, wo die Poſaune zum Thron des 
Ewigen rufen wird, erfüllt Schrecken die Seele, in wel⸗ 
cher aber auch alsbald die Idee der göttlichen Gerechtig⸗ 
keit erwacht. Dennoch zagt und zittert der Menſch vor 
der Stunde, in der der Tod und die Natur ſtaunend 
zurücktritt, wenn die Todten auferſtehen und vor den 
Richtſtuhl treten. Er ſieht das Buch, in welchem die 
Thaten verzeichnet, aufgeſchlagen, und dem Richter Al⸗ 
les, was verborgen war, kund geworden; da fragt er 
ſich, wie er beſtehen möge, und in ſich keine Hülfe fin⸗ 
dend flüchtet er zu dem Gebet: Herr, rette mich. Doch 
der Heiland iſt für Sünder in den Tod gegangen und 
hat Marien Seligkeit, dem Verbrecher Vergebung ver— 
heißen; zu ihm wendet die bangende Seele ſich, daß 
er ſie zu ſeiner Rechten ſtellen möge (Recordare). Der 
Componiſt hat entweder bis zu Lacrimosa das Ganze 
in gebundener Folge durchzuführen, wie Cherubini that, 
oder den Satz Recordare fo zu geſtalten, daß mit dem 
Worte lacrimosa eine gefonderte Bitte für die Entſchla⸗ 
fenen eintritt. Ueberhaupt aber iſt ein zweifacher Stand⸗ 
punet zur Wahl frei gegeben. Entweder läßt der Ton⸗ 
dichter das Gefühl der Furcht und des Schreckens vor— 
walten, und bezeichnet es in ſtark aufgetragenen Farben 
ſowohl für die Schilderung des Bangens als auch in der 
Ausſprache des Flehens; oder ihn führt Theilnahme an 
dem Verſtorbenen auf den dringenden Wunſch, derſelbe 
möge durch Seligkeit beglückt werden. Dann gewinnt 
das Ganze an Innigkeit und die Contraſte mindern ſich. 
Mozart hat mit einer Meiſterhand ſowohl die entgegen- 
tretenden Schreckniſſe, als auch die von denſelben ange— 
regten Gefühle, jene durch die Inſtrumente, dieſe in den 
Singſtimmen lebendig und wahr gezeichnet; Vogler hob 
dagegen auf dem Schauer erregenden Gemälde den lich— 
ten Hintergrund hervor und legte in die Worte Voca 
me cum benedictis den Ausdruck eines kindlichen Ver⸗ 

55 * 
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trauens, das in der Bitte ſchon Erhörung ahndet. Wins 
ter's Compoſition der Strophe Salva me wird nicht 
ohne die innigſte Rührung gehört werden. Die auf eine 
Individualität bezüglichen Worte ingemisco, voca me 
haben Vogler, Mozart u. A. mit Recht den Soloſtim⸗ 
men zugetheilt. Unſtatthaft bleibt die erkünſtelte Ton⸗ 
malerei, mit welcher nicht Wenige den Weltpoſaunenruf 
durch wirkliche Poſaunen (in Mozart's Werke iſt dies 
nur auf Süßmayer's Namen zu ſtellen), die Auferſte⸗ 
hung, das Zittern und Beben der Sünder (wie Goſſec) 
figürlich darzuſtellen ſich bemühten. Dem geiſtvollen 
Componiſten bieten die Gegenſätze hinreichenden Stoff 
für charakteriſtiſche Zeichnung dar, fo daß er nicht nöthig 
hat in Künſtlichkeiten Hülfe zu ſuchen. Ein ausdrucks⸗ 
volles Gegenbild geben die Worte quid sum miser tune | 
dieturus zu dem pathetiſchen rex tremendae majesta- 
tis, welche Mozart in ihrem vollen Sinn erfaßt hat. 
Neukomm verbindet beide Sätze in einem nur melodiſch 
verſchiedenen Adagio; doch wird ſich in der Ueberleitung 
aus dem beengten Gefühl in das freiere Regen des Ver— 
trauens die Meiſterhand erproben können; wie Mozart 
es gethan. Die Strophe quid sum miser tum dictu— 
rus, die eine Einkehr in ſich vorausſetzt, behandelte 
Winter als ein Tenorſolo auf bezeichnende Weiſe. Vor⸗ 
züglich ſchön iſt die Anordnung bei Eybler im Wechſel 
von Alt und Baß, wornach im ungehinderten Fortgang 
der Chor mit Rex tr. maj. einfällt. Bei den Bitten 
aber darf die Innigkeit nicht zur weichlichen Empfindelei 
werden, die aus dieſem Geſichtskreiſe ganz ausgeſchloſſen 
bleibe. Der Satz Recordare hat zu mannichfacher Ges 
ſtaltung in Vertheilung an einzelne Stimmen Veranlaſ— 
fung gegeben. Bey Eybler ſtreift die Behandlung an's 
Dramatiſche. Wohlthuend wird der Schluß dieſes Theils 

wirken, wenn er Beruhigung entſchiedenen oder geringe— 
ren Grades in ſich trägt. | 
Den dritten Theil bildet ein Opfergebet. Chriſtus 
wird angerufen die Getreuen aus dem Pfuhl der Hölle 
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und dem Machen des Löwen zu erretten und in das Licht 
einzuführen, welches einſt Abraham verheißen ward, das 
für aber das Opfer des Dankes gnädig anzunehmen. 
Man hat die Abſchnitte bald geſondert, bald verbunden 
behandelt, auch den zweiten (Hostias) übergangen (wie 
Winter, Gottfr. Weber), gewiß mit Verletzung des 
Gruudgedankens. Der Charakter des erſten Satzes, Do- 
mine Jesu, iſt kräftiger Ernſt, ohne etwa als Trotz 
der Mahnung ſich herauszuſtellen; der Anſpruch, wel— 
cher auf Erfüllung der Verheißung gerichtet iſt, kann 
nur als vertrauensvolle Hoffnung ſich äußern. Wenn 
Gottfr. Weber den Geſang in eine Arie verwandelte, 
„deren Weichheit und Anmuth die Schauer der vorher— 
gegangenen Darſtellungen gleichſam abbitten ſollte,“ war 
das Verfahren gewiß nicht billigenswerth. Sahen doch 
Andere in der Schlucht des Höllenreichs und dem Ra⸗ 
chen des Löwen das Grauſeſte, zu deſſen Zeichnung die 
Muſik ihre heftigſten Mittel aufbieten ſollte. Auch wird 
keine ſpitzfindige Vertheidigung den Mißgriff rechtferti— 
gen können, mit welchem in dem Mozart'ſchen Requiem 
auf die vom Hauptſatze abhängigen und an ſich wenig 
bedeutenden Worte quam olim Abrahae promisisti eine 
Fuge gelegt worden iſt, wobei doch warlich nicht geſagt 
werden darf, der Componiſt habe nicht Worte in Töne 
umſetzen, ſondern die Feier nur durch Muſik verherrli⸗ 
chen wollen. Eybler, Neukomm, Tomaſcheck u. A. folg⸗ 
ten dieſem Vorbilde, wie in der Erfindung des ganzen 
Satzes eine bloße Nachahmung erkannt wird, obſchon 
bei Mozart die Fuge an Hostias angeſchloſſen wieder— 
kehrt. In mehreren Compoſitionen, wie in der doppel- 
chörigen Meſſe von Neukomm, erſcheint der Text zer— 
ſtückelt und mit Melodieen verbunden, bei denen die Be— 
ziehung auf die Worte ganz verſchwindet. Auch kann 
hierbei eine mißfällige Monotonie nicht vermieden werden. 

Der Satz Sanctus, welcher als vierter Theil ent⸗ 
weder mit dem Benedictus ein Ganzes bildet, indem 
ſich dem Erfteren der Lobgeſang Pleni sunt coeli, dem 
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Zweiten Hosiana anſchließt, oder auch in einzelnen Thei⸗ 
len behandelt worden iſt, ſteht den Worten nach dem 
der Hochamtsmeſſe gleich, allein verlangt hier einen be⸗ 
ſonders motivirten Ausdruck. Dort iſt's feierlicher Ju⸗ 
bel zum Preiſe der Allmacht; hier, wo nun Beruhigung 
eintreten ſoll, läßt die Trauer nur ehrfurchtsvolle An⸗ 
betung zu, daher eines Theils eine Erhebung des Gei⸗ 
ſtes, die Gott in Thränen lobpreiſet und über Bangen 
Hund Schmerz ſiegend zu den Wolken dringt, anderen 

Theils die beglückende Ahndung künftiger Seligkeit der 
Frommen in dem Chore oder in dem Soloquartett ver⸗ 
nommen werden muß. Das Feierliche und Würdevolle 
findet hier Raum, nicht das Prächtige und Glänzende. 
Des Gerechten Lohn iſt Leben und Freude in Gott; zu 
ihm ging der Verſchiedene ein, den der Geſang als ſelig 
anſpricht. Da kann dann der Chor freudig dem allmäch⸗ 
tigen Gott lobſingen. So faßten Mozart, Vogler, 
Eybler den Charakter des Satzes. Dem Hoſiana gab 
Winter eine fugirte und längere Ausführung, welche eine 
erhebende Wirkung nicht verfehlt; Neukomm ließ im 
Pleni sunt coeli ein kurzes, aber ausdrucksvolles Fu⸗ 
gato paſſend folgen. Auf gleiche Art beſchränkte Häſer 
ſich im Hoſiana auf fugirte Grundzüge ohne längere Muss 


führung, was Manchem das Richtigſte ſcheinen möchte. 


In der gallicaniſchen Liturgie folgt dem Hlosiana das 
Gebet: Pie Jesu Domine, dona eis requiem. Es kann 
nur als Gegenbild des Vorigen behandelt werden, in. 
zarter und eindringlicher Weiſe, wie dies Häſer gethan, 
indem er die flehende Bitte einem Frauenchor übertrug. 

Der letzte Abſchnitt Agnus dei unterſcheidet ſich 
von dem des Hochamts durch die ſpeeielle Beziehung auf 
die dem Verſtorbenen zu erflehende Ruhe und kehrt ſo 
auf den Anfang des Ganzen zurück. Dieſe Rückkehr aber 
ſetzt nicht Wiederholung des Anfangs ſelbſt voraus, obs 
gleich ſie oft gewählt worden iſt. Mit Zuverſicht naht 
der Chriſt dem Mittler, und der Componiſt wird ſeine 
Aufgabe, wie er ſoll, löſen, wenn er hier aus tiefer 
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Seele ſchoͤpft, das Düſtere mildert und mit dem Worte 
des Vertrauens quia pius es Beruhigung in die Seelen 
der Hörer ſenkt. Vollkommene Befriedigung gewährt 
dann, wie ein allgemeines Geſetz verlangt, der Schluß 
des Kunſtwerks. Dies hat Cherubini mit tiefdringendem 
Sinn erwogen und durch einfache Mittel die Aufgabe 
preiswürdig gelöſt. Nicht geringeres Lob erwarb ſich 
Vogler. Er ſchuf einen einfachen Bittgeſang voll In⸗ 
nigkeit und Wärme und ſchloß eine Choralmelodie an, 
welcher eine künſtlichere Figuration Leben verleiht. Wins 
ter ertheilte den Worten lux aeterna luceat eis die 
Fugenform, indem er die Themata der früheren Sätze 
zuſammenſtellte, was wenn auch keine ſich durchdringende 
Einheit gewährt, doch einen Totaleindruck vermittelt. 
Der Gedanke des ewigen Lichtes, welches den Seligen 
leuchte, nimt eine lebendige Bewegung und friſchere Far⸗ 
ben willig auf. Die vorzüglichſte Form ſcheinen Eybler 
und Häſer gewählt zu haben. Nach der Bitte um ewi⸗ 
gen Frieden gelangt der Chor in Häſer's Compoſition, 
mit dem Gedanken des unvergänglichen Lichtes allmälich 
ſich erhebend zu dem der Gemeinſchaft mit feligen Gei⸗ 
ſtern, und wir vernehmen in den Worten einer Fuge 
cum sanctis tuis in aeternum den über Grab und Tod 
triumphirenden Jubel, ohne daß eine nochmalige Wie⸗ 
derholung des Bittgeſanges, wie ihn Winter einſchaltete, 
dem Ganzen eine geſpaltene Form ertheilt; denn in un⸗ 
aufgehaltenem Fluſſe ſchreitet die Fuge vorwärts, ſam⸗ 
melt gegen das Ende die getheilten Kräfte und ſchließt 
mit voller Kraft und Würde in langen Noten und in 
altkirchlicher Form auf den Worten quia pius es das 
Ganze ab. Eybler ging einen ähnlichen Weg, wählte 
aber zum Uebergang in die Doppelfuge ein Sopranſolo, 
wodurch ein zu ſtarker Contraſt zu entſtehen ſcheint. 
Ueberſchauen wir den geſamten Bau eines Requiem, ſo 
hat der Künſtler, abgeſehen von Erfüllung der allgemeis 
nen Geſetze, die durch den gleichartigen Text herbeiges 
führte Gefahr der Monotonie zu vermeiden, und dar⸗ 


Mn 


auf hinzuarbeiten, daß die einzelnen, zwar in ſich cha= 
rakteriſirten, aber mehr auf ſich beſchränkten Sätze eine 
Beziehung zu einander erhalten, um als weſentliche Theile 
eines Ganzen zu erſcheinen. Der Einförmigkeit wird 
eine ſchärfere Erfaſſung der feineren Nüancen, welche 
einzelne Worte darbieten, entgegenwirken, wie z. B. 
Neukomm dem Wort sempiternam eine Steigerung und 
darauf dem Worte requiem eine Senkung zutheilte, 
ohne dadurch ſinnlich malen zu wollen. 


8. 50. 


Dem Componiſten ward verſtattet durch Auslaſſung 
einzelner Sätze den Umfang der Seelenmeſſe zu mindern; 
auch erlaubten fie ſich im Einzelnen den Text nach mes 
lodiſchen Formen umzugeſtalten. Manches verſtieß hier- 
bei gegen kirchliche Vorſchriften. So überſah man, daß 
die Worte Agnus dei — da eis requiem dreimal wies 
derholt werden müſſen und dann erſt beim vierten Male 
das Wort sempiternam beigefügt werden ſoll, wie dieß 
ebenfalls in dem Satze Pie Jesu ſtatt findet. Einem 
hinzukommenden Ritus (absolutio ad tumbam) iſt der 
Geſang Libera me beſtimmt, welchen Viele auch als 
ein beſonderes Geſangſtück behandelt haben. Er beſteht 
aus drei Theilen (Libera me; Tremens factus sum; 
Dies illa), welche die Hauptgedanken des Requiem in 
kurzen Worten wiederholen: flehendliche Bitte um Erlö⸗ 
ſung vom ewigen Tode, Bangen vor dem Gericht, Bitte 
um Ruhe und ewiges Licht. Vogler's Compoſition, ein 
ſeelenvolles Tonbild, gehört zu den vorzüglichſten Leis 
ftungen in Darſtellung geſteigerter und contraftirender 
Gefühlsmomente. Im einfachen kirchlichen Stil, nach 
Art der älteren Kirchenhymnen, ſind die Bearbeitungen 
von Eybler und Stadler gehalten. Neukomm ſchloß in 
ſeinen beiden Meſſen dieſen Geſang unmittelbar an, und 
zwar durch Anklänge an den Anfang des ganzen Werks, 
als werde noch einmal eine ſummariſche Ueberſicht beige— 
geben. Doch wird die Ermüdung der Hörer nicht ausbleiben. 
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5 L i e d. 
§. 51. 

Ju der Poetik ſußen die Theoretiker bei Beſtim⸗ 
mung des Begriffes vom Liede auf ſehr unſicherem Bo⸗ 
den, und ſchwanken in der Bezeichnung der bald zu wei⸗ 
ten, bald zu engen Grenzlinien; die Dichter dagegen, 
wenig auf dies achtend, verwenden den Namen in gene⸗ 
reller Bedeutung, fo daß man darunter lyriſche Gedichte 
überhaupt verſtehen kann. Einen nachtheiligen Einfluß 
hat dieſe Vernachläſſigung auf die Werke der Muſik, 
bei welchen man der Unbeſtimmtheit leicht begegnen 
könnte, wenn man in engerem Sinne unter dieſem Na⸗ 
men nur ein muſikaliſches, das iſt, ein ſingbares lyri⸗ 
ſches Gedicht begriffe. Dann würden die Unterabthei⸗ 
lungen alsbald ſich ergeben, inſofern nicht die Art der 
Auffaſſung, ſondern nur der höhere oder niedere Stand» 
punct derſelben eine Verſchiedenheit herbeiführt. Zugleich 

aber muß der äſthetiſche Werth des Liedes geſichert wer- 
den, damit nicht Vorurtheile endlich zu der Behauptung 
(die wirklich ausgeſprochen worden iſt) verleiten, als ſey 
das Lied in ſeiner Geringfügigkeit nicht auch als ein 
Kunſtwerk zu betrachten. Wenn auch die dürftigften 
Geiſter, um ſich Poeten zu nennen, wenigſtens wagen 
Lieder zu dichten, und kaum ein Muſiker gefunden wird, 
der ſich nicht in Compoſitionen von Liedern verſucht 
hätte, zählen wir mit Recht die Umſetzung eines Liedes 
in Geſang zu den ſchwierigſten Aufgaben der Kunſt, bei 
deren Löſung nicht Gelehrſamkeit, nicht flaches Talent 
hinreicht. Alle Völker und Zeiten, in denen geiſtige 
Freiheit erwacht war, haben Lieder geſungen und in den⸗ 
ſelben ihr innerſtes Leben niedergelegt; der Tanz, der 
Kriegsmarſch, die Arbeit, der geſellige Freudentiſch, wie 
die Einſamkeit und die Einkehr in des Herzens ſtille 
Räume ließen das Wort zu Geſang werden, ſo daß 
Lieder zugleich die ſicherſten Documente für Geſchichte 
und Menſchenkunde in fich faſſen. Was das Leben ſchuf 


a. a 


und erzog, nimt die Kunſt zu weiterer Vollendung 1, 


doch erwächſt ihr damit eine um ſo ſchwierigere Aufgabe, 


als ihr das Leben vorauseilt und ſie hier an der Hand | 


der Natur zu gehen verpflichtet wird. Auch diejenigen 


irren daher, welche dem Lied eine niedere Stelle darum 
anweiſen, weil der Aufſchwung, der einen Chor, als 


Repräſentanten der Menſchheit in das Gebiet erhabener 
und religiöſer Ideen einführt, einen Gegenſatz zu indivi⸗ 
duellen Naturgefühlen bilde. 


8. 59. 


Das muſikaliſche Lied enthält die Ausſprache eines 


durch Eindrücke der Wirklichkeit angeregten Einzelgefühls, 


nicht in jener Begeiſterung für's Ideale, die über die 


endlichen Schranken der Gegenwart erhebt, wohl aber 
nicht ohne Anklang eines Höheren, das in Ahndungen 


einer inneren Bedeutung des Lebens, in Sehnſucht und 
in Hoffnung, in Freude und in Schmerz gegeben iſt. 
Auf einen einzelnen Gedanken oder einen, wenn auch 


vollen, ſtets aber abgegrenzten Moment des Gefühls 


beſchränkt, unterſcheidet es ſich von der Arie, welche 
ganze Situationen und deren wechſelnde Stimmung um⸗ 
faßt und das Gefühl in ſeinen Verzweigungen verfolgt. 
Die Ausſprache aber iſt eine natürliche, wie eben das 
Herz geſtimmt iſt und unmittelbar das entſprechende Zei⸗ 
chen wählt. Da bleibt dann alle Künſtlichkeit entfernt, 
und wir erwarten keine reich ausgeſtattete Durchführung, 
nicht verzierten Operngeſang. Wenige Mittel reichen 
hin, wenn ſie nur genau bezeichnend und von hinlängli⸗ 


cher Kraft erfüllt ſind, um unmittelbar die Wärme und 


das Leben des Inneren kund zu thun. An die Stelle 


einer größeren Mannichfaltigkeit tritt die Einfachheit, 
die im Liede als Kunſtwerk zur vorzüglichen Tugend 


wird, wenn ſie nicht als Armuth und Leerheit erſcheint, 
ſondern aus der Klarheit innerer Beſchauung hervorgeht. 


Schönheit und geiſtiges Intereſſe mit dieſer natürlichen 


Einfachheit unbefangen zu verbinden macht für den ſchul⸗ 


5 , 
r 

0 K f 

— BU . — — 


gemäß gebildeten Meiſter eine ſchwierigere Leiſtung aus, 
daher auch Dilettanten, welche unmittelbar aus innerer 
Seele ſchöpften, manches Lied vorzüglich gelang, da 
nichts Abſichtliches ſie beſtimmte. Zwar wird Vieles 
hierbei von dem Geſchmack der Zeit bedingt, wie der 
däniſche Schulz Meiſter einer Einfachheit war, die un⸗ 
ſere Zeit gar nicht mehr verträgt, die ſeinige aber be⸗ 
wunderte; er geſtattete ſich kaum mehr als eine Aus⸗ 
weichung in die Dominante und beſchränkte die Beglei— 
tung auf den Dreiklang; allein überhaupt muß zugeſtan⸗ 
den werden, daß in keiner Kunſt das Einfache zu erzie⸗ 
len ſteht, weil es dann aufhört natürlich zu wirken, wie 
Reichardt's Beiſpiel lehrt, und daß hier alles Bemühen 
durch willkührliche Spannung den Gefühlen Fülle und 
Schwung zu verleihen vergeblich iſt. Wer möchte auch 
zu ſteiler Wolkenhöhe empordringen, um eine Ausſicht 
zu erreichen, die von einem Hügel aus geſehen werden 
ſoll. Ueberſchwengliches darf hier nicht erſcheinen, und 
das von dem Regelmäßigen Abweichende, wie gewagte 
Sprünge, ſtatt eines ungehemmten Fluſſes der Melodie, 
oder in der äußeren Form das Verweilen auf einer un⸗ 
gewöhnlichen Tonhöhe widerſtrebt dem Geſetz der Na⸗ 
türlichkeit. 


8. 35. 

Eine zweite Anforderung an das Lied iſt Wahrheit, 
die aus der Natürlichkeit hervorgeht. Mit dieſer dringt 
das Lied zu den Herzen der Hörer. Keine Täuſchung 
der Phantaſie darf hier mitzuwirken ſtreben, ja es darf 
nicht einmal der Zeichnung eine Farbe oder ein Schmuck 
verliehen werden, der von außen herangezogen die Grund⸗ 
züge verdeckt, oder auf Koſten der Wahrheit eine an ſich 
wohlgefällige Schönheit bezweckt. Dies hebt den An⸗ 
theil des Schönen ſelbſt nicht auf. Was aber der Com⸗ 
poniſt nicht in der Seele genährt, nicht wirklich aus 
dem tiefen Born des Gemüths entſchöpft hat, nimt im 
Liede eher als irgendwo die Farbe der Unwahrheit an; 
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und wenn auch für den erften Augenblick die Täuſchung 
Raum gewinnt, zerſtört doch falſches Weſen endlich die 
ganze Exiſtenz. So verlangen wir für das Lied den 
richtigſten und genaueſten Wortausdruck. Damit aber 
hierbei nicht das Deelamatoriſche, um Wahrheit voll⸗ 
kommen zu erreichen, überwiege, an den Worten und 
deren Betonung hange und ſo trockene Darſtellung er⸗ 
zeuge, kommt Hülfe v von Innen. 


§. 54. | 

Ein drittes Moment nemlich verbindet ſich mit den 
vorher Genannten in der Unmittelbarkeit, mit welcher 
das Gefühl im Liede zur Darſtellung gelangt. Dem 
durch Beſchauung des Lebens angeregten Gemüth ver⸗ 
dankt das ächte Lied allein ſeinen Urſprung, und wäre 
es auch nicht der Tiefe entſchöpft, ſo darf Nichts ſeine 
Reinheit trüben, und nirgends der kalte Verſtand ver— 
mittelnd dazwiſchen treten. Daher herrſcht das Melodi⸗ 
ſche vor, welches ſich mit formaler Schönheit begnügen 
kann, wenn auch, auf dieſe allein beſchränkt, nur zu 
leicht zu einer unbeſtimmten Allgemeinheit hinneigt, und 
daher nach Charakteriſtiſchem verlangen läßt. Dieſes 
nimt das Lied nicht in dem Grade, in welchem es der 
Arie zukommt, auf, doch würde ein Mangel des Aus⸗ 
drucks erwachſen, wenn wir es gänzlich vermißten. Nur 
ſollen wir nicht immer feine Zeichnung für alles Ein⸗ 
zelne verlangen, oder den Gedanken theilen und Worten 
eine beſondere Ausführung überall bedingen. So aber 
ſteht die Harmonie, inſofern ſie charakteriſtiſch zeichnet, 
in einem untergeordneten Verhältniſſe, doch bleibt zu 
berückſichtigen, daß die Ausſprache ſtets nur eine indi⸗ 
viduelle ſeyn kann, und die Grundidee, wie allgemein⸗ 
gültig auch ihr Inhalt laute, immer nur aus einem ein⸗ 
zelnen Gemüth in die Erſcheinung tritt und von daher 
ihre Bedeutung erhält. Es hat der Componiſt, der dem 
Dichter folgt, ſich zu individualiſiren, und ſeine Con⸗ 
ception beruht in einem Moment innerer Anſchauung, 
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aus welchem dann das Ganze unmittelbar hervorgeht. 
Wundern wir uns mithin nicht, wenn gewiſſe Künſtler 
für gewiſſe Arten der Lieder untauglich ſind, wie Schu⸗ 
bert für luſtige Trinklieder, oder wenn gewiſſe Lieder 
nur für Wenige geſchrieben ſcheinen. Nicht einmal tau⸗ 
gen alle für alle Sänger. Wie ſollte auch Jeder in glei⸗ 
cher Art geeignet ſeyn, die verſchiedenartigen Gemüths⸗ 
lagen in ſo enger Begrenzung anzueignen? Ein abſicht⸗ 
liches Bemühen um Univerſalität wird nur ſchaden. Dem 
Componiſten kann nicht frommen, wenn er zu Liedern 
nur gute, das iſt correcte und wohlgefällige Muſik lie⸗ 
fert, da es auf Eigenthümlichkeit der Bezeichnung und 
auf Verſchmelzung des Allgemeinen und Beſonderen an⸗ 
kommt. Wie viele anmuthige Lieder gleiten vor dem 
Ohre der Zuhörer vorüber, weil ſie in deren Seele nicht 
ihre beſondere Stelle finden, und dieſe können ſie nicht 
finden, weil ihnen urſprüngliches Leben abgeht. So 
laſſen ſich gemachte Lieder, deren Zahl groß iſt, von 
denen unterſcheiden, die aus einem Drange des Herzens 
hervorgingen. 


8. 35. 

Füglich ſollte man bei Dichtern eine Selbſtverſtän⸗ 
digung über die Frage vorausſetzen können, ob ſie ein 
ſingbares Lied haben dichten wollen; darnach würde von 
ihnen die Erfüllung beſonderer Geſetze verlangt werden, 
und zwar nicht nur in Hinſicht der Ausdrucksweiſe, ſon⸗ 
dern auch in Beziehung auf die äußere Form, in wel⸗ 
cher metriſche Accente auf bedeutungsloſen Worten, wie 
Hülfswörtern, Mißlaute durch gehäufte Conſonanten und 
Aehnliches vermieden werden müſſen. Allein gemeinhin 
hat man Gedichte als einen für die Wahl des Compo⸗ 
niſten dargebotenen Stoff zu betrachten, und dieſem fällt 
vor Allem die Beurtheilung der Tauglichkeit zu. 

Der Tonſetzer einigt ſich mit dem Dichter, doch ſo, 
daß er nicht als ein beigegebener Gefährte erſcheint, 
fondern damit das Product in ſtrengem Sinne als ein 
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gemeinſames gelte. Ihre Verbindung muß eine rein ſym⸗ 
pathetiſche ſeyÿFn. Wenn die Melodie und deren Rhyth⸗ 
mus nicht dem Gedichte auf's Genaueſte entſpricht und 
nicht mit demſelben in Eins verſchmilzt, bleibt alles 
künſtleriſche Bemühen ein vergebliches. Das Leben, von 

welchem der Dichter ausgeht, und welches derſelbe in 
dem Worte birgt, ruft der Muſiker erweckend zurück und 
tilgt alles Starre und Kalte, welches die in Begriffen 
darſtellende Sprache mit ſich führt. Ohne berechtigt zu 
ſeyn über die Geſichtsweite des Dichters hinaus zu gehen, 
übt der Componiſt ſein Recht, wenn er das, was in 
dem Gedichte entweder in gedrängte Kürze zuſammenge⸗ 
faßt, oder in leiſer Andeutung ausgeſprochen iſt, durch 
vervielfachte Zeichen und durch beſtimmtere Belebung 
kenntlich werden läßt. Da aber gibt es zwei Fälle, die 
nicht ſelten Schwierigkeiten entgegenſtellen. Bisweilen 
nemlich enthält das Gedicht für den Componiſten zu viel, 
bisweilen zu wenig, indem dort die Worte einen zu reis 
chen Stoff in ſich tragen, als daß er in beengte melodis 
ſche Formen aufgenommen werden könnte, hier der Ges 
danke ſo überwiegt, daß der Antheil des Gemüths nur 
ein geringer iſt. In beiden Fällen gelangt der Compo⸗ 
niſt, ſoll das Gedicht nicht zurückgeſtellt werden, nur 
dann zur Vollendung eines Kunſtwerks, wenn er mit 
dem Dichter in ein ausgleichendes Verhältniß tritt, und 
da, wo das Gedicht einen vollen, überſchwenglichen In⸗ 
halt darbietet, theils die Hülfe der Harmonie für den 
Ausdruck heranzieht, theils das, was Töne erfaſſen kön⸗ 
nen, zu dem, was den Worten als eigenthümlich ver⸗ 
bleibt, durch erhöhten Ausdruck in's Gleichgewicht ſetzt. 
Wo dem Tonſetzer zufällt von Seiten des Gemüths dem 
Dichter ergänzend Hülfe zu gewähren, da wird ihm ver— 
gönnt mehr, als was auf dem Papiere ſteht, zu compo⸗ 
niren. Da kann derſelbe im eigentlichen Sinne auch 
maleriſch darſtellen und dabei Farben verwenden, welche 
der Zeichnung Lebenswärme ertheilen. Für Alles dies 
laſſen Beiſpiele ſich gar leicht auffinden. 5 | 
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Schon die Wahl des Gedichts erweiſet die Geſaht⸗ 
higung des Componiſten in mehrfacher Hinſicht; denn 
wer da meint, jegliches wohllautende und gefällige Lied, 
wenn nur deſſen äußere Form zu einer rhythmiſch ge⸗ 


ſtalteten Melodie ſtimmt, ſey für Muſik tauglich, hält 


an einem falſchen Glauben, den entweder Unwiſſenheit. 
oder Täuſchung erzeugt. Nicht alle lyriſche Gedichte 
ſind muſikaliſche, und auch dasjenige kann nicht in Wahl 
kommen, bei welchem auf beliebige Weiſe ſich muficiren 
läßt. Als das beſte Gedicht haben wir zu betrachten, 
bei welchem nur eine Melodie denkbar iſt. Burückge⸗ 
ſtellt müſſen werden die Gedichte, in welchen die Refle⸗ 
rion eine Oberhand gewonnen hat und dasjenige, was 
nur Vermittler des Gefühls ſeyn ſoll, zum unmittelba⸗ 
ren Gegenſtand der Darſtellung geworden iſt. Eine 
ſcharfe Grenzlinie läßt ſich, da die Sprache ſtets in Be⸗ 
griffen verweilt, nicht mit Sicherheit ziehen, und alles 
Eifern gegen den Verſtand ermangelt der Wahrheit. 
Hier alſo widerſtrebt einer muſikaliſchen Auffaſſung nur 
dasjenige, was in Abſtraction auf blos logiſchen Com⸗ 
binationen und Urtheilen beruht, wenn ſolche auch ihren 
Gegenſtand in einer höheren, ja ſelbſt idealen Sphäre 
fanden. Die Worte des Glaubens und des Wahns von 
Schiller lyriſche Gedichte zu nennen wird Niemand an⸗ 
ſtehen; ſie taugen aber nicht für Muſik als Lieder, da 
ſie ja allein in Reflexionen, wenn auch geiſtreichen und 
poetiſch verarbeiteten, verweilen. Und ſo mehrere unter 
Schiller's lyriſchen Dichtungen. Man wende hier nicht 
ein, in der kirchlichen Meſſe werde ja ſogar der Text 
proſaiſcher Glaubensartikel abgeſungen; denn der gottes⸗ 
dienſtliche Geſang eines Chors fällt einer anderen Be⸗ 
urtheilung vom Standpuncte des religiös Erhabenen zu. 
Eine zweite Art der Gedichte, vor denen die Compoſi⸗ 
tion zurücktritt, find Producte der Einbildungskraft, in 
welcher äußere Dinge und Erlebtes ſich abſpiegeln ohne 
unmittelbar das Gemüth zu berühren, und daher, nur 
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auf Schilderungen und maleriſche Copieen beſchränkt, der 
inneren Lebenswärme ermangeln. Sie mögen dem Ma⸗ 
ler einen brauchbaren Stoff gewähren, der Muſiker da⸗ 
gegen erhält in ihnen eine leere Grundlage. Dahin ge⸗ 
hören viele von Matthiſon's und Salis Gedichten, die 
von nachbildender Einbildungskraft, aber nicht von Phan⸗ 
taſie zeugen. Wir haben drittens diejenigen Gedichte als 
unmuſikaliſche zu bezeichnen, welche an einer Unwahr⸗ 
heit kranken, indem ſie entweder aufgedrungene, nicht aus 
der Wurzel des Lebens erwachſene Gefühle ausſprechen 
und daher hohl erſcheinen, oder das, was in der Seele 


wirklich aufkeimte, nicht nach dem Geſetz der Natur zur 
Entwickelung bringen, ſondern in abgeriſſenen Momen⸗ 


ten, gleichſam einzelnen Vibrationen, ohne inneren Zu⸗ 


ſammenhang an einander reihen. Dieſer Art Gedichte 


gibt es unzählige. Doch darf dies nicht auf diejenigen 
bezogen werden, welche in lyriſcher Begeiſterung einen 


tiefen Sinn nur durch Andeutungen, wie ſie den Wor⸗ 


ten möglich ſind, ausſprechen, und der Muſik, welche 
als Auslegerin deſſen, was das Wort nicht faſſen konnte, 
eintritt, gerade einen weiteren Raum der erfreulich⸗ 
ſten Wirkſamkeit darbieten. Das Geheimnißvolle findet 


hier feine Sprache. So eignen ſich Heine's Gedichte 
darum vorzüglich für muſikaliſche Bearbeitung, weil ſie 


ohne Ausführung des Gedankens der Phantaſie freieren 


Spielraum gönnen um das Gemüth mit bedeutungsvollen 
Ahndungen zu erfüllen. Außer den bezeichneten Arten 


unbrauchbarer Gedichte ziehen auch diejenigen eine vors 
urtheilsfreie Beurtheilung auf ſich, deren zarter geiſti— 
ger Inhalt durch die Umſetzung in Geſang nicht geho— 
ben, ſondern in eine mehr irdiſche Sphäre herabgezogen 


zu werden ſcheint. Da wird das Beſtimmteſte durch 


die Töne zu einem Unbeſtimmten, das Innigſte und 
kaum Ausſprechbare verliert geſungen ſein reingeiſtiges 
Weſen, und die anmuthigſte Melodie wird überflüſſig. 
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8. 8. 57. DR 

Beruht das Gedicht auf einer Grundidee, die das 
Ganze durchdringt, und zwar einer individuellen Situa⸗ 
tion entſtammt, ſo kann es eigentlich nur eine Melodie 
haben, oder alle Compoſitionen ſind Annäherungen an 
die Eine, welche noch nicht aufgeſtellt wurde. Deshalb 
irren diejenigen, welche in Compoſitionen verſchiedener 
Meiſter eine bemerkte Aehnlichkeit als Mangel der Ori⸗ 
ginalität rügen. Sie kann Beweis für die richtige Auf⸗ 
faſſung des Charakters ſeyn, obgleich auch verſchiedene 
Standpuncte zuläſſig werden, wenn der Dichter ſanftere 
Gefühle mit lebendigeren verſchmolzen hat und eine die⸗ 
fer Arten hervorzuheben iſt. Man vergleiche die ver⸗ 
ſchiedenen Compoſitionen des göthe'ſchen Liedes: Wie 
herrlich leuchtet mir die Natur. Unzählige Beiſpiele be⸗ 
ſtätigen die Oberflächlichkeit der Künſtler, mit welcher 
fie den einen Punct des Verſtändniſſes verfehlen, und 
einer gewiſſen Originalität auf falſchem Wege auch da 
nachjagen, wo ihnen der eine wahre durch den Dichter 
angewieſen iſt. Wer hier die Verpflichtung für getreuen 
Anſchluß nicht anerkennt, gebe das ganze Unternehmen 
auf. Daher hat der Liedercomponiſt auch dafür zu ſor⸗ 
gen, daß ſich nicht Manier einſchleiche und in gleichar⸗ 
tigen Wendungen und wiederholten Formen die beſon⸗ 
dere Bedeutung des Liedes verloren gehe. Dies führt 
nothwendig eine mißfällige Monotonie und oft auch Leere 
herbei, wenn auch nur auf einzelnen Stellen. Der Hö— 
ret erräth alsbald, ob das Lied von Proch oder einem 
anderen viel beſchäftigten Manieriſten herrührt. Auf 
anderen Gebieten beeinträchtigt die Manier wenigſtens 
nicht fremde Rechte. a 

Die geforderte Einfachheit kann zu mancherlei Feh⸗ 
lern verleiten. Vor Allem iſt darauf zu achten, was 
dem Einfachen Wirkſamkeit verleiht, damit die Melodie 
nicht in's Gemeine und Bedeutungsloſe verfalle. So 
beſchränkt der Umfang des Liedes ſeyn mag, immer nimt 
er auf, was ein Reiſtiges Intereſſe weckt; ja eine ge⸗ 

II. 54 


— 


N 


ſchickte Behandlung vermag auch das anſpruchsloſe Werk 


mit Eleganz der Anmuth auszuſtatten. Um nun Inner⸗ 
lichkeit zu erreichen wählen Viele den Abweg zur Sen⸗ 
timentalität, eine Richtung, welche unfere Zeit fo ein⸗ 
ſeitig verfolgt, daß kräftigere und klare Geiſter eine 
Scheu vor Liedern, wie ſie der Tag heranführt, hegen. 
Unerträglich wird ſolche zerſchmelzende Weichheit. Da 
kommt bei Manchem keine freie Regung und keine Freude 
auf, fie muß von ſchmachtender Zärtlichkeit durchdrungen 


ſeyn. Am unglücklichſten zeigen Viele ſich im Humori⸗ 
ſtiſchen, wo ſie das eine Element des Sentimentalen ein⸗ 


zig walten laſſen und ſo die ganze Ausdrucksweiſe ver— 
fehlen. Selbſt dann, wenn der Componiſt überall ans 
muthig zu erſcheinen ſtrebt, vermag er nicht der Anfor— 
derung der Wahrheit zu genügen und täuſcht wol auch 
nur durch reizende Farben. Schwebt er auf der Ober— 


fläche ohne in des Dichters Begeiſterung einzudringen, 


wird die muſikaliſche Behandlung des vielleicht gediege— 


nen Stoffs flach, und durch äußere Zuthat kann eine 
in's Allgemeine verſchwebende Melodie nimmer zu cha- 


rakteriſtiſcher Bedeutung gelangen. Hält ſich der Ton⸗ 
ſetzer vielleicht nur an die Worte und meint er mit einer 
richtigen Accentuation ſey Alles geleiſtet, ſo erfaßt er 
höchſtens die äußere Form, die den Verſtand beſchäfti— 
gen wird, und das Gemüth des Hörers geht bei ſolcher 
deelamatoriſchen Darſtellung leer aus. 


8. 38. 


Die allgemeine Geſetzlichkeit, welche den melodiſchen 
Bau eines Geſangs correct ausführen heißt, erhält beim 
Liede fperielle Beſtimmungen. Wir verlangen hier eine 


anſpruchloſe und leichte Bewegung der Melodie, die je⸗ 
doch nirgends ſich des Ausdrucks überheben ſoll, und ſo 


viel Selbſtändigkeit behauptet, daß ſie die Stütze der 
Harmonie in der Begleitung entbehren kann. Die Töne 


müſſen zur vollen Gültigkeit gelangen und ausklingen, 


nicht auf bloße Deelamation der Worte berechnet ſeyn; 


„%% 


die Gänge und Wendungen müſſen verrathen, daß gei⸗ 
ſtiges Leben in ſchönen Formen waltet. Leider ſind 
viele Lieder ſo beſchaffen, daß, nimt man die harmoni⸗ 


ſche Begleitung hinweg, nur eine ausdrucksloſe, ja über 


das Gewöhnliche ſich nicht erhebende Tonreihe übrig 
bleibt. Keinesweges läßt das Lied einen großen Ton⸗ 
umfang der Melodie vorausſetzen, vielmehr wird in einer 
engeren Tonſphäre der Accent um fo wirkſamer hervor⸗ 
treten und das Melismatiſche Raum finden. Für dies 
ſen aus dem Gemüth ſtammenden Ausdruck darf nicht 
die ergänzende Hülfe der Begleitung aufgerufen werden. 
Dieſe ſoll eigentlich nur zur Verſtärkung oder zur Ver— 
deutlichung dienen; meiſt aber überwiegt ſie den Geſang, 


und ſoll entweder durch frappante Accordenfolge, oder 


durch ſpielreiche und glänzende Figuren das ſonſt matte 
Gebilde heben. Schon fremdartig iſt eine, wenn auch 
an ſich ſchöne, doch kunſtvolle Ausführung; denn das 
Lied wird dadurch entweder unfaßlich, oder es wird 
demſelben das Hauptintereſſe entzogen. Was das Lied 
an Bedeutſamkeit durch harmoniſche Beigabe gewinnen 
kann, hat Maria v. Weber gezeigt. Zum Erweis des 
Schadens, welche Häufung der Harmonieen und Ueber— 
füllung bringen, können Lieder der ausgezeichnetſten Gom- 
poniſten, wie von Spohr, Löwe, Schubert, dienen. 
Nicht auf Kraftäußerung geht das Lied aus, dem viel- 
mehr das Zarte und Liebliche zur eigenthümlichen Sphäre 
angewieſen iſt. Bei eingeſchalteten Zwiſchenſpielen iſt 
wohl zu beachten, daß ſie nicht den Fortſchritt des Ge— 
dankens hemmen, und wenn damit eine Phraſe abgebro— 
chen wird, den Sinn des Ganzen zerſtören dürfen; denn 
die Gforderte Einheit des Ganzen ſchließt auch Abrun⸗ 
dung in ſich. Von einer Wiederholung der Worte kann 
nur dann Gebrauch gemacht werden, wenn ein gleich— 
erhaltenes Gefühl mit ſtärkerer Kraft hervortreten ſoll. 
Unbedeutende oder auf ein Momentanes bezogene Worte 
ſtreifen in Wiederholungen an's Lächerliche. Sehen wir 
auf's Aeußere, wird die richtige Unterſtellung der Worte, 
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genaue Accentuirung, rhythmiſcher Abſchluß bei Liedern 
fo wichtig, daß jeder Fehler, leichter als irgendwo be— 
merkbar, den Componiſten zur nicht geringen Schuld an= 
gerechnet werden ſollte. Doch Viele meinen, ein Reich- 


thum der Modulation oder eine neue rhythmiſche Geſtal⸗ 
tung gleiche Alles aus, und das Gedicht müſſe ſich für 


gen. Da iſt denn an keinen Beſtand der Schönheit zu 
denken; wie ſollte fie auch den Makel der Unwahrheit 
ertragen? wie ein durch die Muſik verdeckter oder ver⸗ 
ſchobener Text wirkſam werden? 


8. 39. 
Das Lied hat ſtrophiſche Form und eine Melodie 
wird für alle Strophen beſtimmt. Da ergibt ſich von 
ſelbſt, daß, wenn der Inhalt der Strophen verſchieden— 


E 


artig abweicht oder geradehin widerſpricht, auf dieſelben 


auch nicht die eine muſikaliſche Form angewendet werden 


kann. Doch bleibt dieſe Einſtimmung eine unerläßliche 3 


Bedingung. Das Gedicht, welches jo widerfällig in feis 
nen Theilen erſcheint, mag in poetiſcher Hinſicht allen 


Anforderungen genügen, als ein muſikaliſches Lied, wel⸗ 


ches an eine abgerundete Einheit gebunden iſt, kann es 
nicht gelten. Leider finden wir unzählige Lieder, na» 
mentlich aus früherer Zeit, in denen die Muſik 1 
lich nur auf die erſte Strophe paßt. Wenn nun auch 
dieſe den Grundgedanken des Ganzen enthalten kann, 
darf ihr doch kein Vorrecht zum Nachtheil der Uebrigen 


zugefprochen werden. Geringeres in Nüancirung des 


Tons oder in Bindung der Tonreihen wird billig dem 


einfichtövollen Sänger überlaſſen, nur darf kein ſchroffer 


Gegenſatz ſich herausſtellen, der, was er auf einer Seite 


erreicht, auf der anderen zurückſtößt. Um ſolcher Will⸗ 
kühr vorzubeugen und den Worten des Textes zu ent 
ſprechen hat man ſeit geraumer Beit eine Aushülfe in 
durchgeführter Behandlung der einzelnen Strophen ge— 
funden, iſt aber auch damit zu einem Wißbrauch verlei— 
tet worden, welcher oft den geſamten Charakter des Kies 


— 


des zerftört, indem die Aufmerkſamkeit des Hörers auf 


das Abweichende gelenkt wird, und das Ganze einer Zu⸗ 


ſammenſtellung von Variationen gleicht. Dem beſonne⸗ 
nen Urtheil des Künſtlers muß in dieſer Hinſicht über 
laſſen bleiben auch vortreffliche Poeſieen zurückzuſtellen, 
oder durch Weglaſſung einzelner widerſprechender Stro— 
phen, wie man bei Heine's Gedichten gethan hat (was, 
wenn es möglich iſt, freilich nicht dem Dichter zum 
Ruhm gereicht), eine Einſtimmung herzuſtellen. Am 
meiſten aber fehlen diejenigen, welche Geſänge durch alle 
Strophen componiren, um nur eine unweſentliche, aber 
wohlgefällige Veränderung der Begleitung anzubringen. 

Man hat neuerdings auch ue Texte, nament⸗ 
lich ſogenannte Streckverſe von Jean Paul, als Lieder 
zu behandeln verſucht, und der eine Streckvers: Wär' ich 
ein Stern, iſt durch Wiedebein zu einem höchſt anmu⸗ 
thigen Geſang geworden. Allein wie ſehr in dieſen 
Sprüchen für Wohllaut der Sprache geſorgt iſt, man⸗ 
gelt doch die rhythmiſche Ausbildung, die beim Liede 
weſentlich iſt, während eine umfangreichere Compoſition, 
namentlich für Chöre, dies ausgleicht; oder das freie 
Metrum ertheilt dem Gedicht die Form der Ode, wo— 
bei der Fluß der Melodie leicht gehemmt wird. 5 


Was den Umfang und die Zahl der Strophen an⸗ 


langt, kann nur ſo viel beſtimmt werden, daß der Iyri=s 


ſche Dichter die Kürze liebt und dagegen weitſchichtige 
Zergliederung meidet. Die ältere Beit ertrug den Vor— 
trag von ſechs und acht Strophen, die neuere hat ſon— 
derbar die Zahl Drei gewählt. Allerdings wird oft 
ſchon eine vierfache Wiederholung läſtig; im Allgemei⸗ 
nen iſt Nichts zu beſtimmen. 

Endlich hat der Muſiker auch auf das Einzelne im 
Versbau zu achten. Nicht ſelten haben ſelbſt gute Dich⸗ 
ter die metriſche Geſtaltung ihrer Lieder vernachläſſigt, 
und dem Muſiker fällt anheim das Mangelhafte auszu⸗ 


gleichen. Lange Verſe taugen nicht zur Compoſition, 


denn leicht verfällt dabei die Melodie in's Scheppenlde, 


a 


oder es müſſen die Sylben im Auftact gehäuft werden. 
Weibliche Reime laſſen den Rhythmus matt ausgehen, 
männliche bilden beſſere Ruhepuncte. Greift der Satz 
aus einem Verſe in den anderen über, und führt dies 
unregelmäßige Cäſuren herbei, kann dies unüberwindbare 
Schwierigkeiten veranlaſſen, indem die Melodie verſcho⸗ 
ben oder des Ebenmaaßes beraubt wird. 


8. 60. 

Die Begleitung des Liedes, welche dem Clavier, in 
unvollkommner Weiſe der Guitarre, zugetheilt, neuer» 
dings durch ein einzelnes Inſtrument, Violoncello, Horn, 
Clarinette, verſtärkt wird, hat zu verſchiedenen Zeiten 
eine verſchiedene Geltung gehabt; denn als man in Bach's 
Beit an Mehrſtimmigkeit im Geſange allein gewöhnt 
war, ſollte ein beigegebener Baß die harmoniſche Grund» 
lage ergänzen, oder man ſtellte den Baß als eine zweite 
entſprechende Melodie gegenüber, bis die Begleitung 
überhaupt mehr innere Bezüglichkeit gewann. Immer 
aber läßt ſich hierbei Unterordnung von Beigeſellung 
unterſcheiden, obgleich der Zweck ein gleicher bleibt. 
Theoretiſch kann freilich das dem einzelnen Liede We⸗ 
ſentliche nicht bezeichnet werden. Schön iſt diejenige Be⸗ 
gleitung zu nennen, in welcher die inſtrumentalen Töne 
den Geſang ſo umſpielen, daß ſie bald von der Melodie 
abweichen, bald ſie wieder berühren, bald ihr voraus— 
eilen, bald nachklingen, und mithin in der verwobenen 
Einheit doch freie Beſeelung waltet. Dies aber verleitet 
Manchen in die Begleitung mehr, als ihr rechtlich zu⸗ 
kommt, zu legen und ſie zu einem gar künſtlichen Spiel 
zu bilden. Dadurch haben die trefflichſten Componiſten, 
wie Schubert und Löwe, ſich ſelbſt geſchadet. Das Ohr 
wird beſchäftigt und ergötzt; die Seele geht leer aus; 
denn dem Weſentlichen kommt eine untergeordnete Rolle 
zu. Nimmer kann da eine Idealiſirung des dichteriſchen 
Stoffes erreicht werden. i 

Ob dem Liede Zwiſchenſpiele, Vor- und Nachſpiele 


K ee 


zu erteilen ſeyen, kann nicht von einer allgemeinen Re⸗ 
gel abhängen, außer daß nirgends ein Zufälliges zuge⸗ 
laſſen werden darf, weil daraus nur Nachtheil für's 
Ganze erwächſt. Das Gedicht muß beſtimmen, ob es, 
mit einem vollen Anfang beginnend, beim Hörer einer 
Vorbereitung bedarf, außerdem möchte durch ein Vor⸗ 


ſpiel leicht eine Erwartung erwachſen, die das Lied ſelbſt 


nicht befriedigt. Zwiſchenſpiele verlangen eine noch ſtren⸗ 
gere Motivirung, und werden, in die Länge gedehnt, 
ſtets zerſtreuend wirken. Gehäufte Einſchaltungen brin⸗ 
gen das Lied der Arie näher. Am Schluſſe hat der 
Componiſt reifliche Beurtheilung anzuwenden, damit nicht 
der Eindruck durch ein ausführliches Nachſpiel geſtört oder 
ganz aufgehoben werde. Nur da tritt es mit Gültigkeit 
ein, wo entweder das letzte Wort gleichſam im Wieder⸗ 
hall ausklingen fol, oder das beengte Gemüth des Hö- 
rers nach Befriedigung verlangt. 


S. 61. 

Der geſellige Betrieb der Muſik in giedertafeln und 
Singvereinen hat vierſtimmige Lieder, namentlich für Män⸗ 
nerſtimmen, in Ueberzahl durch alle Gegenden Deutſch⸗ 
lands verbreitet, und doch wie Wenige zeichnen ſich durch 
originelle Erfindung und geiſtreiche Charakteriſirung aus, 
wie Wenige geben den Inhalt der Worte wahr und treu 
entſprechend wieder! Die Mehrzahl, als Tafellieder, 
Trinklieder, ſetzen die fröhliche Stimmung ſchon voraus, 
ſtatt ſie zu wecken; und da begnügt ſich der Menſch 
auch mit geringer Kunſt. Doch bald wird man auch der 
muſikaliſchen Gemeinplätze müde. Nur zu oft fehlen die 
Componiſten ſchon in der Wahl des Textes, indem fie 
von vier Stimmen und im Chor ſingen laſſen, was nur 
ein Einziger ausſprechen kann, wie Liebeserklärungen 
und Seufzer. Läßt ja doch Mendelsſohn in ſeinen neue⸗ 
ſten Liedern Op. 41 vierſtimmig und zwar auch Sopra⸗ 
ne ſingen: Entflieh mir nicht und ſey mein Weib. Das 
vierſtimmige Lied erprobt den Meiſter des richtigen Sa⸗ 


* 
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tzes, und keine Begleitung verdeckt die anderwärts über⸗ 
ſehenen Fehler. Bei Männerſtimmen wird überdies die 
engere Tonſphäre, wie die geringere Beweglichkeit der 


Stimmen, zu einer Schwierigkeit, deren Vernachläſſi⸗ 


gung auch dem Aeſthetiſchen ſchadet. Nur zu leicht 1 
fühlt man hier ſich durch Unnatürliches, Geſpreiztes, 


Erkünſteltes verletzt; hier hat der Tonſetzer wohl zu be⸗ 
achten, ob das richtig Verbundene auch wohl zuſammen⸗ 


klingt. Nähmen die Tonſetzer überdies darauf Rückſicht, a 
was in Darſtellung des Innigen und Zarten nur der 


Einzelſtimme zufallen kann, würden ſie dem Quartett 
oder gar dem vierſtimmigen Chor nicht zumuthen, in 
künſtlichen Tongeweben oder für einen rührenden Aus⸗ 
druck das Erforderliche zu leiſten. Mehrfach iſt Göthe's 
Lied: Ueber allen Gipfeln iſt Ruh, vierſtimmig und an 
ſich ſchön, wie von Häſer, in Muſik geſetzt worden, al⸗ 
lein wem bedünkt nicht der zarte Blüthenſtaub vom Griff 
einer zu ſtarken Hand abgeſtreift? Für Männergeſang 


ſchickt ſich Scherz und Humor, wie Zelter, Marſchner 


uns lehren; aber auch da hat der Tonſetzer nicht mit 


den Tönen ſelbſt Scherz zu treiben, wenn dem Gemüth 


dabei noch Etwas übrig bleiben ſoll. So viel der Muſik 
in Darſtellung des Komiſchen zu leiſten vergönnt iſt, 
wird vielleicht am ſicherſten in vierſtimmigen Geſängen 
nachgewieſen werden können; doch fehlen auch da die 


Beweiſe nicht zu dem, was die allgemeine Lehre als das 


Ungehörige bezeichnet hat. 


8. 62. 
Piet > 


Iſt Le Odendichter das Erhabene und Große an⸗ 


gewieſen und verweilt er nicht ſowohl bei Schilderung 


u 


eines ausgebildeten Gemüthszuſtandes, als vielmehr in 


Aufſtellung idealer Phantaſiebilder, ſo ergibt ſich von 


ſelbſt, in wiefern die Ode weniger für muſikaliſche Bes 
arbeitung beſtimmt ſeyn kann. Der Einzelgeſang erfor⸗ 


dert einen feſteren Boden und kann dem Dichter weder 
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in den kühneren Wendungen folgen, noch dem reichen 
Farbenſchmuck ein Gleiches entgegenſtellen. Die dem 
Odendichter geſtattete Ordnungsloſigkeit der Gedanken, die 
lockeren Verbindungen, die volle, aber gedrängte Spra⸗ 
che und was ſonſt die Ode vom Liede trennt, wird un⸗ 
ter muſikaliſchen Formen nie Raum finden. Auch ſchon 
in Hinſicht der äußeren Form treten Schwierigkeiten da 
entgegen, wo das Metriſche vorherrſcht, ohne in einen 
gleichartigen Tactrhythmus aufgenommen zu werden. So 
haben nur wenige Verſuche Klopſtock's Oden in Muſik 
zu ſetzen Beifall finden können. Cramer's Oden von 
Em. Bach enthalten Vortreffliches, doch fern von der 
höheren Sphäre der Dichtungen. Unter Gluck's Hand 
ſind ſieben treffliche Geſänge von Klopſtock zu Liedern 
geworden, die durch Anmuth erfreuen und in ihrer Ein⸗ 
fachheit eine nicht gewöhnliche Bedeutſamkeit umfaſſen; 
allein zu dem erhabenen Aufſchwung des Dichters ges 
langen auch ſie nicht, die Phantaſie erſcheint vielmehr 
in Feſſeln, welche die Melodie anlegt, und die einzel⸗ 
nen Strophen fügen ſich nicht dem aufgeſtellten Schema. 
Zum Beweis ſey der an ſchönen Bildern reiche und tief⸗ 
ſinnige Geſang: die frühen Gräber, genannt, wo der 
lebendigen Anſprache an den Mond: „du entfliehſt? Eile 
nicht. Bleib Gedankenfreund“ die Worte gegenüber ge⸗ 
ſtellt find: „wenn ihm (dem Mai) Thau, hell wie Licht 
aus den Locken träuft.“ Kalliwoda gewann in der durch⸗ 
geführten Compoſition deſſelben Textes mehr Freiheit und 
ſtrebte dem Dichter in würdiger Weiſe nach. 


8. 65. 

Volkslied. ˖ 
Volkslieder erwachſen im Leben des Volks, außer 
aller Kunſt, und ſchwer iſt's ſie dem Volke zuzuführen. 
Sie ſind Naturkinder, die nur aufgeſammelt ſeyn wollen. 
Was ſie ausfagen, beurkundet unmittelbar das Rein⸗ 
menſchliche und das Nationale, welches Beides ſo in 
einander fließt, daß eine aneignende Umgeſtaltung ſo⸗ 
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wohl in ſprachlicher als in muſikaliſcher Hinſicht nicht 
leicht möglich wird; denn längſt hat man eingeſehen, 
wie Volkslieder, die in allen Regionen der Erde gefun⸗ 
den werden, den Geiſt und Charakter der Nation aus⸗ 
prägen und dem Geſchichtsforſcher eine untrügliche Ur⸗ 
kunde darbieten, darin aber ein nicht entziehbares Ei⸗ 
genthum des Volks beruht. Vom äſthetiſchen Stand⸗ 
punet aus erfreut nicht allein die Wahrheit und Friſche 
des Lebens, ſondern auch die hindurchblickende Ahndung 
eines Höheren, das Erwachen des Sinns für ideale 
Schönheit. Hier ſehen wir zugleich die Keime einer 
Kunſt, die, von inneren Trieben geweckt, allmälich her⸗ 
vorreift und aus dem Leben ihre Nahrung zieht; denn 
urſprünglich ſind alle Volkslieder geſungene und von den 
muſikaliſchen Beſtandtheilen nicht zu trennen. Sie leh⸗ 
ren auf einer gewiſſen Stufe der Bildung, was über⸗ 
haupt ein Lied ſeyn ſoll. Wenn dabei Fehler in der 
Betonung, oder Mangel des Melodie und Wort zugleich 
umfaſſenden Accents ſichtbar werden, darf dies nicht ir- 
ren, da es durch das geiſtige Uebergewicht natürlicher 
und inniger Begeiſterung ausgeglichen wird. Volkslie⸗ 
der aber treten ſchon dann in äſthetiſche Bedeutung ein, 
wenn in den einfach natürlichen, bald kindlichen, bald 
kräftig männlichen Melodieen wahres und reines Gefühl 

in freien Formen einer mehr oder weniger belebten Phan⸗ 
taſie zum Herzen ſpricht. Was ſo das friſche Leben er- 
zeugt hat, darf künſtelnde Hand nicht weſentlich verän⸗ 
dern, wenn auch außer hiſtoriſchen Zwecken vergönnt 
ſeyn mag, das oftmals Ungeordnete zu einer beſtimmte— 
ren Reinheit zu fördern und den Vortrag einer Bildung 
näher zu bringen, die mit den heutigen Zuſtänden über⸗ 


einſtimmt. Darum werden uns auch Geſänge der in ine „ 
tellectueller Bildung noch zurückſtehenden Völker erfreuen 


und den Namen des, wenn auch unvollkommenen, Kunſt⸗ 
werks erhalten können. 


1108 8. 64. * 

Beruht auch das Hauptgeſchäft in Sammlung des 
ſchon Vorhandenen, muß doch unbenommen bleiben auch 
mit neuen Liedern den aus allen Völkern herbeigezoge⸗ 
nen Schatz zu bereichern, was in unſerer Zeit darum 
ſchon ſchwer fällt, weil Dichter und Muſiker nicht mehr 
in und mit dem Volke ſelbſt leben, und ſo den einfachen 
Naturſinn und die volksthümliche Lebensanſicht meiſt 
erſt auf dem Wege der Abſtraction gewinnen. Doch ſoll 
Alles hierbei abſichtslos erſcheinen, was unſerem Kunſt⸗ 
betrieb nicht ſelten widerſpricht. Wenn daher neue Volks⸗ 
lieder wirken ſollen, dürfen ſie, ohne deshalb der Ori⸗ 
ginalität zu ermangeln, ſich nicht von den herkömmli⸗ 
chen Weiſen entfernen, vielmehr wird ein Anſchluß an 
dieſelben den eigenthümlichen Geiſt bewahren, der ange= 
ſtammt in dem Volke fortlebt, bis ihn fremdartige Ein⸗ 
flüſſe verändern oder verderben. Selten möchte auch eine 
Uebertragung ausländiſcher Weiſen gelingen, wie man 
vergeblich verſucht hat deutſche Liedermelodieen in Ruß⸗ 
land einzuführen. Der Dichter hat dem Componiſten 
brauchbares Material zu gewähren; dieſen aber bindet 
hier nicht die ſtrenge Regel des Wortausdrucks, inſofern 
hinreicht die Gemüthslage, aus welcher das Lied ſtammt, 
im Allgemeinen zu bezeichnen; wo Individualiſirung ſich 
wirklich findet, wie im Liede der ſchönen Minka, da 
ſtammt ſie unmittelbar aus Thatſachen des Lebens. Aus 
dieſem Grunde wird es möglich einer anerkannt gefälli⸗ 
gen Melodie andere Texte unterzulegen, oder viele Lie⸗ 
ba nach einer Melodie zu fingen, was freilich nicht fel- 


ten auf ungeſchickte Weiſe geſchieht. 

| Natürlichkeit iſt beim Volksliede die erſte Forde- 
rung, weil man mit einer abſichtlichen Einfachheit bei 
ſolchem lebendigen Stoffe nicht ausreicht, ja nur zu leicht 
in das Leere und Steife verfällt. Die Modulation mag 
immerhin die einfachſte ſeyn, ſich auf Tonica und Do⸗ 
minante beſchränken; doch jede Ausſchmückung, die Bin⸗ 
dung einzelner Noten, die Abweichung von den feſtge⸗ 
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ſtellten Normen der Harmonie mit Aengſtlichkeit vermei⸗ 
den, bringt den Künſtler von dem Leben ab, in welchem 
das ſingende Volk unwillkührlich auf Anmuth hinſtrebt und 
vor Allem nach dem verlangt, was in der Ausſprache zu⸗ 
gleich wieder anregend und durch ſinnlichen Reiz wirkt. 
Daher bleibt nicht aus, daß das Volk eine an ſich regel⸗ 
rechte, aber farbenloſe und in melodiſcher und rhythmiſcher 
Hinſicht allzu einfache Compoſition von ſelbſt und nicht ſel⸗ 
ten unpaſſend verziert. Das Volk begehrt aber auch Kraft 
und zwar natürliche. Dieſe erreicht man nicht auf künſt⸗ 
lichem Wege oder durch Sonderbarkeit, nicht in ſenti⸗ 
mentaler Spannung oder in äußerlicher Anhäufung; aus 
dem inneren Kern des Gemüths muß ſie ſtammen, wo⸗ 
her die Lieder entnommen, mit denen man zum Siege 
in die Schlacht zog und Völker zu unvergänglichen Tha⸗ 
ten aufrief. Daß hierbei vorzüglich das Rhythmiſche 
mitwirkt, ergibt ſich von ſelbſt aus dem Weſen des Rhyth⸗ 
mus, dem Pulsſchlag des inneren Daſeyns. Dies hatte 
Weber einſichtsvoll erwogen. Da kann denn auch der 
naiven Natürlichkeit verziehen werden, wenn ſie auf den 
rhythmiſchen Ausdruck fo viel legt, daß ſich dabei eine 
fehlerhafte Accentuation oder eine ſonſt nachläſſige Be⸗ 
handlung der Worte ergibt. In den allwärts geſunge⸗ 
nen Liedern: Freut euch des Lebens u. ſ. w., Ohne Lieb' 
und ohne Wein u. ſ. w. nahm man an der incorreeten 
Accentuation keinen Anſtoß. Die Melodie galt mehr 
als das Wort. Wenn aber ſo Alles auf natürlicher Uns 
befangenheit beruht und keine Gelehrſamkeit erſetzen kann, 
was die Natur unter äußeren verbildenden Einflüſſen ver⸗ 
ſagt, ſo muß der Künſtler, der ein ſchönes und anſpre⸗ 
chendes Volkslied ſchaffen will, die gute Stunde erlau⸗ 
ſchen, in der ihm der Genius der Kindlichkeit zuſprich⸗ 
und muß ſich frei machen von aller Bedingung, die 
ihm ſeine eigene höhere Kunſtbildung entgegenſtellt; er 
muß von jeder tiefſinnigen Erfindung abſtehen, um dem 
Geſetz der Leichtigkeit in der ee Genüge zu 
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leiſten und nicht durch harmoniſchen Aufbau das zarte 


Gewebe der Melodie zu erdrücken. Dabei kann wohl 


vermieden werden, daß der Text nur neben der Melodie 
herläuft, und die unerläßliche Popularität zur Wa 
heit herabſinkt. 


§. 65. 
Es bedarf keiner beſonderen Erörterung, wie die Be⸗ 
ziehung auf Verhältniſſe und Zuſtände des Lebens dem 
Volksliede einen beſonderen Charakter ertheilen, und 


Kriegslieder, Soldatenlieder, Schifferlieder, Jägerlieder, 
Spinnerlieder und wie ſonſt Geſchäft und äußere Lage 


die Singenden ſondern, auf die entſprechende Weiſe ge⸗ 
ſtaltet ſeyn müſſen. Im offenbaren Irrthum ſind dieje⸗ 
nigen befangen, welche das hier erforderte Charakteriſti⸗ 
ſche in die Begleitung, nicht in den Geſang ſelbſt legen 
und damit ein Gebiet für Tonmalerei zu gewinnen ſu⸗ 
chen. Die Bedingung natürlicher Einfachheit erhöht ſich 
bei Kinderliedern, weil der Künſtler gleichſam zum Kinde 
werden und in deſſen Gefühlsweiſe eingehen muß, doch 
von der Pflege des Schönen nicht entbunden wird, da 
es vielmehr gleich einem Dämmerlicht der Ahndung die 
Traumwelt der Kindheit erhellen ſoll. Meiſtens verfol⸗ 
gen ſolche Lieder nur pädagogiſche Zwecke. Außer den⸗ 


ſelben haben die Meiſter der Kunſt in ihnen immer eine 


der ſchwierigſten Aufgaben erkannt. Schon der geringe 


Umfang, in welchen die muſikaliſche Idee aufzunehmen, 


verlangt eine Concentrirung, welche größere Geſchick— 
lichkeit vorausſetzt. Auf gleiche Weiſe hat die Kunſt 
auch die Wiegenlieder, die eigentlich nur das Leben 


ſchafft, zu ſich herangezogen, und wenige Liedercompo⸗ 
niſten möchten nicht in dieſer Art Verſuche gemacht ha⸗ 


ben. Allein meiſtens ſind ſie nur beſtimmt am Clavier 
zur Ergötzung einer von der Kinderſtube weit entfernten 


Geſellſchaft geſungen zu werden; viele enthalten nur Be⸗ 


trachtung der Mütter beim Anſchauen ihrer ſchlummer 
den Kleinen und verlieren ſich in weiche Sentimentalicät, 
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oder fingen dem kaum lallenden Kinde hohe Weisheit 


vor. Unter Hunderten entſpricht nicht Eins dem, was 


es ſeyn ſoll. Das Wiegenlied muß ohne Begleitung in 


klarer Einfachheit beſtehen können und nicht aufregend, 
ſondern beruhigend dem kindlichen Schläfer Traumbilder 


wecken, die ihn zum Schlaf führen. Enthält das Ge⸗ 


dicht Gefühle mütterlicher Zärtlichkeit oder Betrachtung 
des Lebens, mag es wol auch ſeine Melodie finden, nur 
x nicht als Wiegenlied benennen. 5 


$. 66. 
i Ballade. £ 
Unter den Namen Ballade und Romanze (bei reli⸗ 
giöſen Sagen Legende) begreifen wir die lyriſche Dar⸗ 
ſtellung eines epiſchen Stoffs, oder die Erzählung in 
Liedform. Bisweilen tritt auch noch das Dramatiſche 


durch Ausſprache der Handelnden hinzu, ſo daß alle drei 
poetiſchen Elemente in Eins verſchmelzen, wie in ſchotti⸗ 


ſchen Balladen. Die lyriſche Belebung des in engerem 
Raume gehaltenen Gemäldes einer Begebenheit, mithin 
der Antheil des Gefühls, wie der natürliche Ton des 
Volksliedes läßt dieſe Dichtungen muſikaliſch werden. 


Je mehr das Lyriſche rein erhalten hervortritt, deſto 
bequemer kann der Muſiker es behandeln; breite Erzäh⸗ 


lungen kann er nicht verarbeiten. Meiſtens ift der Grund» 


gharakter ein ſentimentaler, doch darf hierbei nicht die 
Reflexion überwiegen, daß am Ende ſich nur ein mora- 
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liſches oder doetrinäres Reſultat ergibt. Neben dem An⸗ 
muthigen ſehen wir das Tragiſche, das Wunderbare, 
das Schauerliche und zwar ſo verwendet, daß über dem 
- Ganzen ein Helldunkel ſchwebt, welches entweder ſich in 
klares Licht auflöſt, oder die Zeichnung der ernſten 


Seite des Lebens verſtärkt. Nicht allein die Wirklich⸗ 


keit, auch die Mythe und die romantiſche Zauberwelt 
bietet brauchbare Stoffe dar. Auf einer anderen Seite 
nimt die Ballade das 233 und das Komiſche auf. 


„ 


Dann verweilt ſie in der Sphäre des Populären, läßt 
aber nur ſelten eine muſikaliſche Bearbeitung zu. | 


8. 67. 


Der Ballade war urſprünglich als einem reeitativi⸗ 
ſchen Vortrage die Begleitung des Harfen- und Cither⸗ 
ſpiels zugewieſen. Davon kann jetzt nur in hiſtoriſcher 
Hinſicht die Rede ſeyn; nicht mehr iſt die Ballade 
Volksgeſang alter Sagen; die Kunſt hat ſie an ſich ge⸗ 

nommen uud mit dem declamatoriſchen Vortrag verſchwand 
auch die recitativiſche Begleitung. Die Dichter änderten 
die Form; die Muſiker behandelten das Ganze als Lied 
in wiederholten Strophen unter Begleitung des Piano⸗ 
forte oder der Harfe. Was durch die Zuthat des Har⸗ 
monifchen gewonnen ward, konnte dem Gemälde nur ei⸗ 
nen Rahmen verleihen, wenn das Gedicht von größerem 
Umfange und der Grundgedanke nicht concentrirt war. 
So aber bildeten ſich zwei Arten der muſikaliſchen Be⸗ 
arbeitung, von denen die ältere nicht verdient verachtet 
zu werden. In ihr beſchränkt ſich der Geſang auf eine 
Melodie für alle Strophen. Da erwächſt denn für den 
Componiſten die Aufgabe den Grundgedanken des Gan⸗ 
zen genau zu erfaſſen und nicht weiter in Schilderung 
des Einzelnen vorzuſchreiten, als der bezweckte Geſamt⸗ 
eindruck erfordert. Man erachte dies nicht für leicht, 
und nur eine Verwöhnung, mit welcher wir uns beim 
Anhören von der Mitwirkung der Phantaſie losſagen 
und nach unmittelbaren Impulſen verlangen, kann dieſe 
einfachere Behandlung zurückſtellen oder gar verwerfen. 
Man gedenke nur des Trefflichen, was Zelter gab. 
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8. 68. wi 
| Als die Geſangmuſik, mehr und mehr auf charaf« 
teriſtiſche Schönheit hingelenkt, einen größeren Reich— 
thum der Mittel ſich erworben hatte, konnte nicht aus⸗ 
bleiben, daß man bei der muſikaliſchen Bearbeitung des 
erzählenden Gedichts eine ausführlichere Zeichnung vor⸗ 
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zog. Auch laſſen die Gedichte, welche mehr im Grund« 

riſſe als in ausgeführter Erzählung einen reichen Stoff 
darbieten, oft die ſtrophiſche Liedform nicht zu, da eine 
allgemeine Bezeichnung dem Beſonderen nicht Genüge 
leiſtet. André, der Vater, war der Erſte, welcher in 
der Compoſition von Bürger's Leonore für das ganze 
Gedicht eine durchgeführte Begleitung wählte. Zumſteeg 
folgte ihm nach. Nach einzelnen Verſuchen Anderer 
brachte Löwe dieſe Kunſtform ihrer Vollendung näher, 
indem er ſie zu einem charakteriſtiſchen Gemälde umſchuf, 
und die pathetiſche Bedeutung hervorhob. Im Allge— 
meinen hat der Muſiker, welcher die Aufgabe der Bal⸗ 
lade löſen will, wohl zu erwägen, daß zwei Elemente 
ſich in dieſen Kunſtproducten vereinigen, und Beide, das 
epiſche und das lyriſche, auch in der hinzutretenden Mu⸗ 
ſik zu wahren ſind. Diejenige Ballade, welche nur in 
rein objectiver Darſtellung erzählt, ohne einen Antheil 
des Gemüths zu verrathen und nur in den äußeren Er⸗ 
ſcheinungen verweilt, ohne auf Schilderung innerer Zus 
ſtände der Handelnden einzugehen, taugt an ſich nicht, 
und noch weniger zu muſikaliſcher Behandlung. Die Er⸗ 
zählung muß gleichſam durch das Gemüth hindurchgehen, 
und ſo ſich das, was das Auge geſchaut, der Verſtand 
gedacht hat, unmittelbar in Geſang dadurch verwandeln, 
daß der Sänger, ein theilnehmender Zeuge, den Eins 
druck, den die Begebenheit auf ihn gemacht hatte, kund 
werden läßt. Dadurch ſteht das Melodiſche zu gewin⸗ 
nen, welches ſeine Vollkommenheit hier in der Verbin⸗ 
dung einzelner, oft ſehr verſchiedener Theile und in einer 
mit Sicherheit durchgeführten Haltung bewährt. Der 
Geſang der Ballade muß fließend und in ſich gebunden 
ſeyn. Auf der anderen Seite wird objective Anſchau⸗ 
lichkeit verlangt und das Ganze darf nicht die Form der 
Erzählung verläugnen. Dieſes gibt der Ballade einen 
declamatoriſchen Charakter, bei welchem melismatiſche 
Verzierungen und Wiederholungen ausgeſchloſſen bleiben; 
jenes läßt die Mittel benutzen, welche der Muſik für 


— 
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objeetive Darſtellung verliehen find. Das Declamatori⸗ 


ſche aber führt eine ſorgſame Pflege des Wortausdrucks 
herbei, nicht allein in Hinſicht des Accents, ſondern 


auch in Beziehung auf die Tonlage. Tenn beſchränkt 
der Componiſt ſich auf eine ſyllabiſche Abmeſſung, wo 
abſichtlich jeder Vorhalt, jede Durchgangsnote vermieden 
wird, fo bleibt das Machwerk leblos und ſteht einer ge- 


ſprochenen Erzählung nach. Für jene objective Darſtel⸗ 


lung der Scene und Handlung hat man nicht blos her— 
kömmlich, ſondern aus zureichendem Grunde die Beglei— 
tung beſtimmt und damit einen Spielraum für Tonma⸗ 
lerei gewonnen; doch Wenige nur beachteten die hier 
anzuweiſenden Schranken. Schon Zumſteeg überſchritt 


ſie, wenn er auch an vielen Stellen, wie in Leonore, 


das den Ausdruck Erhöhende glücklich wählte; denn das 
Klirren der Sporen, das Knarren der Thüre nachzuah⸗ 
men liegt über den Grenzen. Löwe hat dagegen in die⸗ 
ſer Hinſicht vieles Vortreffliche geleiſtet. 

Zumſteeg erwarb ſich in Ausbildung dieſer Kunſt— 


form kein geringes Verdienſt, indem er auf charakteri— 


ſtiſche Zeichnung einging und dabei einen recht tüchtigen 
Sinn für Wahrheit und Anſchaulichkeit bewährte, doch 
ſtellte er meiſtens nur Reihen von Bildern zuſammen, 
die dem Hörer zur Unterhaltung dienen, aber in das Ges 
müth nicht tiefer eindeingen. So beſchrieb er mehr die 


Zuſtände, als daß er fie unmittelbar vor die Seele tre— 


ten ließ, und war noch nicht der Kunſt mächtig, mit 


welcher hier der Dichter und Componiſt das Geſchehene 


zu ſich heranzieht und verſchmolzen mit dem auf fein 
Gemüth gemachten Eindruck wiedergibt. Dies zu errei— 
chen waren Schubert, Löwe, Kreutzer auf rühmlichſte 
Weiſe bemüht. Viele von Löwe's Balladen find Les 
bensbilder in rein erhaltener Wahrheit, vollwichtiger 
Bedeutſamkeit, ſchöner Form. Man denke an die Schil— 
derung, wie Jungfrau Lorenz einſchlummert, an die 
Balladen: der Gott und die Bayadere, Herr Oluf. 
Meiſtens hat er Balladen en in denen die Han⸗ 
II. ah | 
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delnden ſprechend auftreten, in welcher Art Darſtellung 
nicht vermieden werden kann, daß Lücken entſtehen, die 
der Hörer, wie der Leſer des Gedichts, ergänzen muß. 
Da übernimt der Componiſt eine zweifache Pflicht. Er 
hat als dramatiſcher Zeichner unmittelbar Gefühl, Lei⸗ 
denſchaft, Willen, und was ſonſt den Handelnden be— 
wegt, auszuſprechen, zugleich aber auch durch Mittel 
ſeiner Kunſt den Zuhörer das finden zu laſſen, was die 
einzelnen Theile zu einem anſchaulichen Ganzen fügt. 
Dazu dienen oft nur wenige Accorde oder überleitende 
kurze Gänge. Und hierin zeigt ſich Löwe als Meiſter, 
ſo lange er über die ihm zu Gebote ſtehenden Mittel 
mit Mäßigung gebietet; denn unläugbar fehlt er dann, 
wenn er die Farben mit zu vollem Griffe faßt und zu 
ſtark aufträgt, oder auf gewaltſame Effecte ausgeht, oder 
auch das Zarte und Empfindſame auf künſtlichen Wegen 
zu erreichen ſtrebt. Oft iſt er der Gefahr in's Breite 
zu gerathen bei Zwiſchenſpielen nicht entgangen. Allein 
dankbar ſey das viele Schöne anerkannt, was der in je 
der Hinſicht durchgebildete Künſtler in geiſtreicher Erfin⸗ 
dung und wahrhaft poetiſcher Begeiſterung gegeben hat. 

Die vorzüglichen einzelnen Leiſtungen von Schubert, 

Klein, Kreutzer werden dadurch nicht in den Hinter⸗ 
grund geſtellt. Wie vieles Schöne enthalten nicht die 
Compoſitionen des einen Gedichts vom Erlkönig, unter 
denen die, wie ſcheint, noch ungedruckte von Klein oben⸗ 
an ſteht. Das Mißverſtändniß, welches eine ſchauerliche 
Romantik auf die Tagesordnung gebracht hat, verleitete 
Manchen zum Mißbrauch edler Mittel für falſche Zwecke. 


§. 69. 

Auch Fabeln hat man zur muſikaliſchen Behandlung 
gezogen. Wie wenig aber eine Dichtung, die auf mos 
raliſche Belehrung ausgeht, dem Geſang ſich zu verbin⸗ 
den geeignet iſt, bedarf keiner Erklärung. Kreutzer in 
der Oper Aeſop in Lydien und Löwe in den Fabellie⸗ 
dern Op. 64 haben dieſer Art Geſänge geliefert; immer 


| WW 
aber blieb nur übrig die Fabel als eine Art Ballade zu 
betrachten, was entweder auf eine poetiſche Allegorie 
hinauskömmt, oder im Komiſchen einige Bedeutung ge⸗ 


winnen kann. Beides liegt dem muſikaliſchen Ausdruck 
fern. 


§. 70. 
ö r i 
Zur Beſtimmung des jetzt gültigen Begriffs der 

Arie läßt ſich weder aus der Ableitung des Worts, 
noch auf geſchichtlichem Wege ein ſicheres Merkmal ge⸗ 
winnen. Die von Saumaiſe aufgeſtellte und von Rouſ⸗ 
ſeau gebilligte Meinung, Aria und air ſtamme von dem 
lateiniſchen aera, welches Rhythmus bedeute, iſt uns 
wahr und einer falſchen Deutung alter Schriftſteller ent⸗ 
nommen. Gehen wir dem Gebrauch des Wortes nach, 
ſehen wir es im 16ten Jahrh. auf jedes Lied, nament- 


lich das heitere, angewendet (ſ. Praetorii Syntagm. 


T. 5. p. 15); in einer Zeit, wo der Geſang einer Stimme 
(Monodie) in reeitativer Weiſe ſich wenig von dem ei⸗ 
gentlichen Recitativ unterſchied. In Deutſchland bezeich- 
nete man damit ſowohl mehrſtimmige als auch einſtim⸗ 
mige Lieder, wie Albert's Arien (Königsberg, 1638) 
erweiſen. Wie unzureichend aber die neuerdings ges 
gebenen Definitionen ſeyen, mag ein einziges Beiſpiel 
lehren. Wendt ſagt: Arie iſt ein von Inſtrumenten be⸗ 
gleiteter Sologeſang, deſſen Beſtimmung iſt, einen lyri— 
ſchen Zuſtand, welchen der Text bezeichnet, muſikaliſch 
auszuführen. Damit wird weder die Arie vom Liede 
unterſchieden, noch dürfen wir die Form mehrſtimmiger 
Geſänge (Duett, Terzett, welche auch Aria a due, a tre 
hießen) ausſchließen; auch kommt die Ausſprache „eines 


lyriſchen Zuſtandes“ allen Geſängen zu. Auf gleiche 


Weiſe haben andere Aeſthetiker bei der Arie Alles das 
abgehandelt, was überhaupt dem Geſang zukommt, und 
von jener nicht mehr verlangt als eine ausdrucksvolle 
Melodie. 5 

35 * 
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f §. 71. N 
Die Arie, als Kunſtform betrachtet, eütſtand, als 
man in Liedern der Dichter wahrnahm, daß nicht alle 
Strophen einer wiederholten Melodie chtſp rechen viel⸗ 
mehr die Einzelnen einer beſonderen, den Worten ent⸗ 


ſprechenden Behandlung unterſtellt werden mußten. Da 


dichtete man zum Behuf der muſikaliſchen Compoſition. 
Der Dichter bediente ſich hierbei einer größeren Freiheit, 
und der Componiſt konnte ihm ungehindert folgen, durch 
melodiſche Ausführung und Wiederholung den Gedanken 
erſchöpfen und überhaupt des Rechtes, welches der Muſik 


in Darſtellung von Gemüthszuſtänden zukommt, ſich voll- | 


ſtändig bedienen. So ſtand die Arie, abgefehen von dem 
Gegenſatze des chormäßigen Geſanges und des Chorals, 
dem Recitativ gegenüber, oder ward mit demſelben vers 
bunden. Ein zweites Moment kam in der Verbindung 
der Inſtrumentalmuſik hinzu, die, anfangs auf einen 
von dem Clavicembalo oder der Orgel geſpielten Baß 


beſchränkt, bald eine Erweiterung erhielt. So bildete 


die Arie ſich in Singſpielen, welche als dramatiſche 


Dichtungen noch ſehr mangelhaft waren, aus, und ging 
in die Kirchencantate und in das Oratorium über. Die 


Form, in welcher man ſie geſtaltete, ward dabei eine ſo 


geregelte, daß man ſie ſogar auf reine Inſtrumentamuſik 


übertrug, daher wir in den Suiten für's Clavier Stud 
als Arien bezeichnet finden. 


§. 72. 


Wir verſtehen unter Arie die Geſangdarſtellung ei⸗ 
nes durch mehrere Momente hindurch geführten beſtimm⸗ 
ten Gemüthszuſtandes,' ſey es als Monolog oder als 
Wechſelgeſang Mehrerer, unter Begleitung von Snftrus 

menten. Daß dieſer Begriffsbeſtimmung viele vorhan- 


dene Arien in Opern und Cantaten nicht entſprechen, ine 
dem ein Gefühlszuſtand beſtimmter Art vergeblich in ih— 


nen geſucht wird, darf nicht irren, da man bekanntlich 
ſich nicht ſcheut auch Worte, an denen das Gemüth nicht 


e 
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den geringſten Antheil hat, unter Geſangmuſik zu ſtel⸗ 
len. Es kommt aber der Arie ihrer Natur nach eine 
dreifache Eigenthümlichkeit zu: Bedeutſamkeit des In⸗ 
halts, Mannichfaltigkeit der ſich an einander reihenden 
Momente, Ausführlichkeit der Entwickelung. 


§. 75. | . 

Der Umfang einer Arie ſetzt eine größere Summe 
von Stoff voraus; dieſer aber kann nicht hinreichen, 
5050 ihm nicht ein bedeutungsvoller Inhalt zukommt. 

Zeder eine ſchnell vorübergehende, leicht auflodernde 
n noch ein oberflächlicher Gedanke, noch | 
eine gemeine Situation des Lebens eignet fich fd eine 
Darſtellung, welche der Ausſprache eines vollen Gemüths 
beſtimmt iſt. Das Wenigbedeutende gewinnt durch äußere 
Ausdehnung kein Intereſſe für ſich, ſondern ermattet 
vielmehr bis zum Unerträglichen. Herzensſache, aus der 
Tiefe der Seele geſchöpfte Wahrheit muß ſeyn, was in 
der Arie zur muſikaliſchen Idee erhoben wird. Das 
Gefühl muß ſich zu einem Zuſtand geſtaltet haben, und 
dies geſchieht nur durch Entwickelung in mehrfachen Mo⸗ 
menten. Selbſt der heftige und plötzlich erſcheinende 
Affect kann hier nur in feinem ganzen Umfang, alſo in 
ſeiner geſamten Ausbildung zur Grundlage dienen. Hand 
in Hand geht da der Tonkünſtler mit dem Dichter auf 
dem Wege der Natur, welche nur im Fortſchreiten ein 
Ganzes hervorbringt, und je größer der ihr zuſtändige 
Raum, je mächtiger die inwohnende Kraft iſt, deſto 
vielfachere Momente in ihre Wirkſamkeit aufnimt. Des⸗ 
halb wird auch Ausführlichkeit zur Aufgabe der Arie, 
und man kann nicht fadeln, wenn Koch und Andere von 
einer völligen Ausgießung oder Entladung des Herzens 
und von ganzer Sättigung der auffaffenden Gemüther, 
freilich ſehr unbeſtimmt, ſprachen. Rouſſeau nannte die 
Arie das Meiſterſtück der Tonkunſt. Allerdings wird 
eine Meiſterhand erfordert die aus tieferregter Seele auf— 
tauchenden Gefühle zu einer Einheit, wie das Kunſt⸗ 


- 


er. 


werk fie verlangt, zurückzuführen, und gebunden an das 


Wort, doch die Freiheit der muſikaliſchen Idee zu be⸗ a 


haupten. 


§. 74. 

Wahrheit und Naturgemäßheit mae en wir vor 
Allem von der Darſtellung in der Arie, damit ſie nicht 
in's Unbeſtimmte verſchwebe, oder die Geſetzlichkeit des 
Gefühls und der Leidenſchaft verletze. So muß der Künſt⸗ 
ler das allgemein Menſchliche zur Baſis wählen und dem 


Hörer als Menſchen möglich machen nachzufühlen. Dar⸗ 
an ſchließt ſich charakteriſtiſche Schönheit, weil die Aus⸗ 


ſprache immerhin eine individuelle und durch die Ver— 
hältniſſe bedingte iſt. Daher hat der Tondichter, der 
ein Seelenkundiger ſeyn ſoll, auf die feinere Zeichnung 
des Ausdrucksvollen, der verſchiedenen Grade, der Ueber⸗ 
gänge, der Gegenſätze einzugehen, ja er läuft ſelbſt dann 
Gefahr in's Unnatürliche abzuirren, wenn er auf die 
äußeren Bedingungen einer Seelenſituation nicht Rück⸗ 
ſicht nimt. Außerdem daß contraſtirende Stimmungen 
ſich vereinigen laſſen, und zwar nicht blos in der alltäg⸗ 


lichen Zuſammenſtellung von Adagio und Allegro, kön- 4 


nen auch Doppelgefühle, in denen der Wechſel von Luſt 


und Schmerz ſo ſchnell und wiederkehrend eintritt, daß 


ſie als ein gemiſchtes Ganzes erſcheinen, wie Thränen 
der Freude, eine muſikaliſche Bezeichnung finden. Vor⸗ 
ausgeſetzt wird hierbei, der Text biete überall die ent⸗ 
ſprechende Grundlage dar uud gönne der Muſik den er- 
forderlichen Spielraum. Dann aber macht ſich das Ge⸗ 
ſetz der formalen Correctheit um ſo mehr geltend, als in 
dieſer individuellen Darſtellung ſowohl die genaueſte Ein⸗ 
ſtimmung der Töne mit den Worten, als auch die rich⸗ 
tige Accentuirung zur Erreichung des vollkommenſten 
Au dec entſcheidend mitwirkt. 


8. 76. 


Die Arie nähert ſich im Gedichte bald kae der 
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Ode, bald mehr dem Liede, ohne daß dadurch die An⸗ 
forderung an den Componiſten im Weſentlichen verän⸗ 
dert wird, da der höhere Schwung nur eine ſtärkere 
Kraft der Begeiſterung verlangt. Sie iſt entweder rein 
lyriſch oder dramatiſirt, in welcher Form ſie auch den 
Namen der Scene annimt. Im letzten Falle kann ſie 
zum mehrſtimmigen Geſang als Duett, Terzett werden, 
was, ſo lange die dramatiſche Handlung nicht vorherrſcht, 
und mithin nicht mimiſche Darſtellung erfordert, auch 
keine Veränderung herbeiführt. Ueberall aber erſcheint 
die Verbindung des Inſtrumentalen als nothwendig; 
denn ein einſtimmiger Geſang von größerer Ausdehnung 
als das Lied vermag auf der einen Seite nicht den vollen 
in die Arie zu legenden Inhalt ohne Beihülfe auszu⸗ 
ſprechen, vielmehr ermattet er und muß durch eine ge⸗ 
wiſſe Leerheit mißfallen; auf der anderen Seite wird die 

Grundlage der Harmonie für den Hörer nöthig, wenn 
derſelbe bei einer kunſtvollen Figurirung nicht Zuſam⸗ 
menhang und Bedeutung vermiſſen ſoll. In wiefern die 
Begleitung nur als verſtärkend und leitend mitwirke, 
oder obligat eingreife, läßt im Allgemeinen ſich nicht 
durch Abgrenzung beſtimmen; ein Zweifaches bleibt je⸗ 
doch für alles Einzelne gültig, daß die Verbindung als 
eine organiſche, in welcher alle Bufälligkeit aufgehoben 
iſt, durch vollkommene Einſtimmung ſich bewähren und 
daß bei dieſer Vereinbarung dennoch der Geſang vor al- 
ler Gefahr durch die Inſtrumente übertönt zu werden 
geſichert ſeyn muß. Hier finden wir die Stelle, auf 
welcher die Gegenſätze zwiſchen Inſtrumental- und Vo⸗ 
calmuſik und zwiſchen Melodie und Harmonie in ein 
vollkommenes Verhältniß zu bringen ſind. Beides ſoll 
gegenſeitig gehoben und belebt zur Einheit kommen; hier 
ſoll offenbar werden, in wie weit dem Geſaͤng zum In⸗ 
ſtrumentalen hinzuſtreben, dem Inſtrumente dagegen Can⸗ 
tabilität in ſich aufzunehmen vergönnt iſt. Hatte man 
einmal dieſe Verſchmelzung im Fortſchritt der Kunſtbil⸗ 
dung gewonnen, ſo war der Weg eröffnet, auf welchem 


. 


die Fertigkeet des Geſangs ſo weit vorſchritt, daß ſie 
das Gebiet der Inſtrumentalmuſik erreichte und mit er⸗ 
rungener Stimmfähigkeit ein freies Tonſpiel in den künſt⸗ 
lichſten Combinationen ausübte. Man nannte die ſo ge⸗ 
formte Arie von der vorauszuſetzenden Kraft des Sän⸗ 


gers Bravourarie, die zwar als eine beſondere Kunſt⸗ 


form, aber nicht als ein hoher Kunſtgewinn betrachtet 
werden kann. Sie wird immer nur inſofern geiſtig be⸗ 
friedigen, als ſie erweiſet, was des Menſchen Freiheit 


in Verwendung der von der Natur verliehenen Mittel, 


= 


die Phantaſie in der Schöpfung mannichfacher Bilder 
vermag; ſie wird das Gefühl meiſtens da nur berühren, 


wo eine Verſchmelzung und Verflüchtigung der Töne die 
Ahnung eines Unendlichen in dem Hörer weckt; außer⸗ 
dem iſt ſie nur auf Genuß des Sinns berechnet, und 
läßt, wenn nur Kehlenfertigkeit zu zeigen ihr Zweck iſt, 
den Menſchen zum Inſtrument werden. Die Wahrheit 
erleidet hier oft einen argen Eintrag, welchen der Bei⸗ 
fall eines verkünſtelten Geſchmacks nicht entſchädigen 
kann. Sollten doch in der Arie ſelbſt alle Verzierungen 
nur auf den Ausdruck berechnet ſeyn, um nicht das 
Ganze zu einem äußeren Tonſpiel werden zu laſſen. 


8. 76. 19 
Die Arie wird in Cantaten, Opern, Kirchenmuſiken 
aufgenommen, und iſt bei dieſen Werken wegen mancher 
Eigenthümlichkeit beſonders zu beurtheilen. Die Kir⸗ 
chenarie nimt, um ihrer Beſtimmung zu entſprechen und 
um in erhöhtem Grade zu wirken, einen deelamatorifchen 


Charakter an, weil hier das Wort eindringen ſoll, und 


in je mehr Ausdruck und Beſtimmtheit verſetzt, deſto 


ergreifendere Kraft gewinnt. Melismatiſche Ausführun⸗ 


gen ſind hier nicht an geeigneter Stelle, und künſtliche 


Verzierungen gelten für leere Formen; denn wo eint ein« 
fache Schönheit wirken ſoll, ſtört jede ausſchmückende 


Zuthat; am meiſten wo erhabene Würde den Ausdruck 


bildet. Die Opernarie wird durch das Dramatifche be⸗ 


r 


u 


dingt. Dort aber hat ſich eine Anordnung feſtgeſtellt, 
welche dadurch, daß ſie von außen gegeben und oft auf- 
gedrungen iſt, der Wahrheit nicht ſelten Eintrag thut 
und die Freiheit der Erfindung beſchränkt. Man läßt 
auf ein Adagio ein feuriges Allegro folgen ohne zu fra⸗ 
gen, ob ein ſolcher Wechſel und Contraſt der zu ſchil— 


dernden Gemüthslage zuſtändig ſey. Der Tonkünſtler 


ſoll von dem Dichter nicht Unnatürliches annehmen, nicht 
von ihm fordern. Verbindet man mit der Arie ein Re⸗ 
eitativ, iſt auch da das Verhältniß und der Uebergang 
nach allgemeinen Geſetzen der Einheit und Symmetrie 
zu ordnen. 

| Die Ariette unterſcheidet ſich von der Arie durch 
den geringeren Umfang und eine gemäßigte Ausführung, 
indem die umfangreiche Compoſition eine größere Man⸗ 
nichfaltigkeit, gewagte Uebergänge und ſchroffere Con⸗ 
traſte zuläßt, und zwar mit Vorſchub der erweiterten 
Geſangstechnik. Den Namen Ca vate, Cavatine, 
der früher von der einfachen, nicht in zwei Theile zer⸗ 
fallenden Arie gebraucht wurde, hat man neuerdings auf 
die Form bezogen, in welcher ein mehrfacher Wechſel 
der Gemüthsſtimmung eintritt und daher das Ganze eine 
Reihe verſchiedener Zeichnungen in einem Satze enthält. 
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Beruht das wichtigſte Moment bei der Arie in der 
individuellen Zeichnung, ſo iſt der Sänger im Vortrage 
vorzüglich auf Bewahrung des Charakteriſtiſchen hinge— 
wieſen, und er kann hier mehr als irgendwo zeigen, was 
er als Künſtler vermag. Daß hierzu nicht Kehlfertig⸗ 
keit hinreicht, und ſelbſt ein reiner und fließender Geſang 
nur der allgemeinen Forderung entſpricht, bedarf kaum 
der Erwähnung. Gemeinhin gerathen Sänger, ſey es 
durch Eitelkeit verlockt, oder von falſchen Anſichten ge⸗ 
leitet, auf den Abweg der Unwahrheit, die den großen 
Nachtheil mit ſich führt, daß ſie, unter Flitterglanz ge⸗ 
borgen, die Hörer täuſcht, bis endlich bei zunehmender 
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Verwöhnung ſelbſt die Befähigung für ein Urtheil über 
Wahres und Naturgemäßes gänzlich ſchwindet. Da wer⸗ 
den Verzierungen zur Verzerrung, und die Freiheit, wel⸗ 
che das Schöne belebt, artet zu einem frivolen Unweſen 
aus; an eine Ausſprache des Herzens iſt nicht zu den⸗ 
ken. Wie ſelten die Löſung der hierbei geſtellten Auf⸗ 
gabe vollſtändig gelingt, erhellt ſchon daraus, daß faſt 
jeder Sänger die charakteriſtiſche, immer nur in einer 
Weiſe erfaßbare Arie anders nimt und ſo aus ſich in die i 
fremde Situation überträgt, was feiner eigenen Indivi⸗ 
dualität angehört. DB 
; Bei den mehrſtimmigen Arien, dem Duett, Terzett, 
Quartett, treten die Geſetze des harmoniſchen Satzes ein; 
die Formen der Conſtruction bleiben weſentlich dieſelben, 
doch gewinnt die Ausführung durch Nachahmung und 
contrapunctiſche Behandlung an Mannichfaltigkeit. Das 
Dramatiſche gibt Erweiterung, inſofern die Stimmen 
nicht ein gleichartiges Gefühl, mithin nicht in gleichen 
Formen, ausſprechen, ſondern von verſchiedenen Gemüths⸗ 
bewegungen beſtimmt melodiſch und rhythmiſch einander 
gegenüber treten oder ſogar Contraſte bilden. So na⸗ 
mentlich in der Oper. Bei Duetten der einfachen Art 
muß durch contrapunctiſche Kenntniß vermieden werden, 
daß ſich nicht Geſänge ergeben, in denen eine Melodie 
nur auf zwei neben einander laufende Stimmen überge⸗ 
tragen erſcheint ohne innere Correſpondenz. Im Terzett 
darf das Verhältniß, in welchem die Stimmen in ihrer 
natürlichen Beſchaffenheit zu einander ſtehen, nicht un⸗ 
beachtet bleiben. Zu Tenor und Baß tritt der Sopran 
mit einer mehr charakteriſtiſchen Wirkung = der näher 
| Kane Alt. 


8. 78. 

Was die Form der Conſtruction anlangt, hat die 

Zeit Vieles verändert; denn iſt die Arie ſo alt als = 
Singſpiel, mußte bie Geftaltung des Ganzen auf den 
einzelnen Theil entſcheidenden Einfluß haben; obgleich 
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das Weſentliche dieſer ae ſtets bewahrt blieb 
und wir manche Arie unſerer Tage immer noch mit al⸗ 
ten neapolitaniſchen Arien in Vergleichung ſtellen kön⸗ 
nen. In der Arie gewann die Muſik Freiheit und die 

Kunſtſphäre Erweiterung. Der Geſchichte überlaſſen wir 
genauer zu berichten, welche Verbeſſerungen die Künſtler 
im Anfang des 17ten Jahrhunderts, Quagliati, Garif- 
ſimi, Ceſti u. A. eintreten ließen, bis ſich in Italien 
eine geregelte Form feftftellte. Dieſe umfaßte Folgendes: 
Voran ging ein Vorſpiel (Ritornell), welches gleichſam 
als Thema den Hauptgedanken der Arie durch Inſtru⸗ 
mente bezeichnete. Von demſelben forderte man, daß, 
auch wenn Nachahmungen und Fugenform eintraten, der 
Charakter in Bezug auf den Gegenſtand des Textes feſt⸗ 
gehalten, dabei aber die theatraliſche leichtere Schreib⸗ 
art nicht mit der ſtrenger harmoniſchen verwechſelt würde. 
Der Hörer ſollte, vorbereitet durch eine allgemeine Ge⸗ 
fühlsſtimmung, den in Worten gegebenen Inhalt des 
Geſangs aufzufaſſen im Stande ſeyn; eine von äſtheti⸗ 
ſcher Seite billigenswerthe Anordnung. Dann folgte der 
Geſang in zwei Theilen, welche durch ein kurzes Zwi⸗ 
ſchenſpiel verbunden waren, um dem Sänger Ruhe zu 
vermitteln. Auch war geſtattet in der Arie ſelbſt In⸗ 
ſtrumentenſpiel mit dem Geſang abwechſeln zu laſſen. 
Der erſte Theil trug die Hauptmelodie vor, führte ſie 
aus, zergliederte ſie, ſchloß Nebengedanken an, und 
| konnte dabei in verwandte Tonarten übergehen, worauf 
der Anfang wiederholt wurde. Da trat nach der Ca— 
| denz ein Bwifchenfpiel, welches feine Motive aus dem 
Vorſpiele entlehnte, überleitend ein. Der zweite Theil 
konnte in derſelben Tonart, in welcher der erſte geendet 
hatte, fortfahren um neue Ausführungen beizufügen, 

meiſtens aber tauſchte er die Tonart um, vorzüglich die 
parallele. Auch konnte ein verſchiedener Tact und ſchnel⸗ 
leres Tempo eintreten. Den Schluß bildete ein Inſtru⸗ 
mental ⸗Ritornell. Die Theorie ermangelte nicht den 
Inhalt der beiden Theile als einen allgemeinen und als 


a * 
einen beſonderen zu beſtimmen, wodurch nic Nichts 
gewonnen ward, da das Beſondere höchſtens nur in einer 

Umſetzung der früheren Motive in eine andere Form ber 
ſtand. Möchte nun jene ältere Geſtalt der Arie, die 
einen größeren Umfang als Schilderung eines Zuſtandes f 
erhalten hatte, durch formale Verſchränkung unzureichend | 
erfunden werden, „fo war doch das Streben nach-bündi- 

ger Einheit und die Pflege der architektoniſchen Schön⸗ 
heit, womit in aller Kunſt eine feſte Grundlage gewon⸗ 

nen wird, anzuerkennen, und die Warnung gegen jede 
Entfernung von dem Hauptgedanken ließ den Hörer zu 
einer beſtimmten Auffaſſung eines in ſich abgeſchloſſenen 
Seelenzuſtandes gelangen. Das Verhältniß der beiden 
Theile reichte oft nicht zu, daher man (Scarlatti wird 
als Urheber genannt) eine Wiederholung des erſten, das 
Da Capo, einführte, welche jedoch nicht immer ange⸗ 
wendet wurde. So finden wir Arien von beider Art in 
Scarlatti's Theodoro, in Graun's Montezuma, in Haffes I 
Olympiade. Eine Compoſition, die nur einen Theil, 
mithin ohne Wiederholung, enthielt, wurde Ariette ge⸗ 
nannt. Die Inſtrumentirung war entweder nur die Be⸗ 
gleitung eines Baſſes oder des Claviers, oder dieſem 
wurde noch ein Inſtrument, eine Geige, eine Flöte, eine 
Hoboe beigegeben, oder mehrere Inſtrumente vereinten 
ſich, namentlich das Streichquartett, oft mit Hinzutritt 
von Flöten und Hoboen; auch traten unter dieſen eins 
oder zwei concertirend hervor. Hierbei ſah man vorzüg⸗ 
lich auf das Geſetz einer ſtrengen Einheit und achtete 
auf Unterordnung des Inſtrumentalen, obgleich man zu⸗ 
geſtand, es könne das concertirende Inſtrument „mit der 
Singſtimme auf bündige Art arbeiten.“ In Italie I 
blieben die Künſtler dem älteren Verfahren infofern treu, 
als ſie die Inſtrumentation mehr als Nebenſache be⸗ 
trrachteten und den Geſang über den Text herrſchen lie 
ßen. To kam es dahin, daß an Bedeutung des dichte⸗ | 
riſchen Inhalts wenig gedacht und meiſtens nur die Fer⸗ 
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tigt wurde, sie dieſe nicht für weſentliche gelten 
ſollten und daher ohne durch Noten bezeichnet zu ſeyn 
dem Sänger überlaſſen blieben. Händel konnte in der 
Compoſition der Arie ſein Weſen nicht verläugnen. Auch 
| hier tritt die Singſtimme in ein contrapunctiſches Ver⸗ 
hältniß zu dem Orcheſter, doch ermüdet nicht ſelten die 
Wiederholung der Figuren und die Dehnung der alten 
Form, welcher der Meiſter mit einer auffälligen Duld⸗ 
ſamkeit anhing. Gluck und Mozart ſchufen endlich die 


Kunſtform, die in ihrer Breite nicht mehr der im All— 
gemeinen vorgeſchrittenen muſikaliſchen Bildung zuſagen 
konnte, um. Gluck, ein Gegner alles künſtlichen Ton⸗ 
ſpiels und der Figuren im Geſang, nahm an, daß eine 
geſungene Rede nur in und mit dem Worte beſtehe, und 
namentlich in der Arie nicht der Ton vorherrſchen dürfe, 
vielmehr überall nur Ausdruck der Gedanken und des 
Worts zu erſtreben ſey. Dies gab dem Geſang einen 
declamatoriſchen Charakter, ſteuerte aber dem Unweſen, 
mit welchem die italieniſche Arie ſich in Schnörkeln und 
nichtigem Putzwerk verloren hatte. So ertheilte Gluck 
der Arie nun eine verbeſſerte Geſtalt, die nicht im All⸗ 
gemeinen verweilte, ſondern dem ſpeciellen Inhalt ſich 
bequemte, ohne, wie er ſelbſt ſchrieb, durch langweilige 


ſter zuzumuthen, daß es dem Sänger möglich mache zu 
einer Cadenz Athem zu ſammeln. Er hatte ſich zur Re⸗ 
gel gemacht nicht die Wiederholungen zu häufen, nicht 
früher zu endigen, als der Sinn es forderte, das Ver— 
| hältniß der beiden Theile genauer feſtzuſtellen, und we⸗ 
| der Paradeſtellen auf Koſten der Klarheit anzubringen, 
noch einer originellen Erfindung Raum zu geben, wenn 
ſie nicht mit der Situation, welche vorlag, überein— 
ſtimmte. Man kann nicht dagen „Gluck habe durch ſein 
Verfahren die Muſik zur Dienerin der Poeſie gemacht; 
indem er das Wort in ſeine Gültigkeit einſetzte und mit 
dem Tone auf's Innigſte verſchmolz, rettete und ſicherte 
er das Weſen der Vocalmuſik auf alle Zeit, erreichte 
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die Wirkſamkeit einer geiſtigen Totalität, und wenn 
auch Manches in der einfachen Harmonieführung zu 
nüchtern und ſogar leer erſchien, oder die zarte Bildung 


des Melismatiſchen vermiſſen ließ, vereinte er doch Schön⸗ 
heit mit der Wahrheit auf eine Weiſe, welche jedes 


menſchliche Gefühl anſprach und befriedigte. Mozart, auf 


Gluck's Vorbild ſchauend und daraus das Regulativ für 
dramatiſche Darſtellung entlehnend, geſtattete dem Muſika⸗ 
liſchen einen größeren und freieren Antheil, wobei es jeder 


Gefahr entnommen war dem Worte dienſtbar zu verfallen. 


Es wurde der Geſang künſtlich und trat in ein concertiren⸗ 
des Verhältniß zu den Inſtrumenten, gewann aber auf 


der anderen Seite an charakteriſtiſchem Gehalt. Seit Gluck 
wählte man häufig die Rondoform, in welcher die Haupt⸗ 


melodie nach Zwiſchenſätzen wiederkehrt. Doch Mozart 
ließ keine Form zur Vorſchrift dienen, und erfand, wie 
der Inhalt dazu Veranlaſſung gab, vieles Neue. So 
ward frei gegeben eine Einleitung vorauszuſchicken, oder 


ſogleich mit dem Geſang zu beginnen, mit demſelben 


abzuſchließen oder durch einen Inſtrumentalſatz dem Gans 
zen äußere Rundung zu geben. Statt der Wiederho— 


lung des erſten Satzes ward nicht ſelten ein neuer Satz 
angefügt. In neueſter Zeit betreten Componiſten, von 


einſeitiger Anſicht geleitet, einen dreifachen Abweg. Seit 


die dramatiſche Muſik eine höhere Ausbildung gewonnen 


hatte, ward in der Arie das Dramatiſche mehr und mehr 


gültig; dies verleitete Viele dazu, auf Koſten des Be⸗ 
zeichnenden und Geiſtreichen die Schönheit zu vernach⸗ 
läſſigen, wodurch die Darſtellung allerdings intereſſant 


wird, aber nicht zu dem Herzen ſpricht. Selbſt Weber 


gibt dazu in ſeinem Oberon Belege. Andere, nament⸗ 
lich Italiener, theilen der Inſtrumentation eine ſo un⸗ 


weſentliche Rolle zu, daß deren Bedeutung gänzlich ent⸗ 


ſchwindet; doch damit die Leerheit nicht mißfalle, wer⸗ 


den Verzierungen in ſolchem Uebermaaß beigefügt, daß 


die reine Melodie dadurch verdeckt, ja oft ganz verdrängt 
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wird. Bei Roſſini's Arien beklagt man, wie ein vor⸗ 
zügliches Talent für melodiſche Compoſition im Miß⸗ 
brauch der herangezogenen Mittel verloren geht, und 
ohne Beirath des Kunſtverſtandes ſtatt einen ergriffenen 
Stoff auszubilden und das Natürliche in ſeiner eindring⸗ 
lichen Kraft zu bewahren, einer befangenen Manier, 
welche Alles in Figuren, Variationen und Verzierungen 
auflöſt, ſich hingibt. Sie werden ſchneller, als man meint, 
den Beifall der anfangs entzückten Menge verlieren und 
veraltet heißen; denn was ſie für Virtuoſität anwendbar 
machte, iſt gerade das am meiſten Vergängliche. Eine 
dritte Claſſe ſteigert das Inſtrumentalſpiel ſo ſehr, daß 

daſſelbe den Geſang überdröhnt, und ſo die Rollen um⸗ 
tauſcht, oder vielmehr das, was dem Gemüth gebührt, 
von demſelben abzieht. Faſt in's Lächerliche fällt es, 
wenn einem Geſchwirr der Inſtrumente gegenüber Vir⸗ 
tuoſenkünſte aufgeboten werden um eine Art von Gleich⸗ 
gewicht herzuſtellen, und wenn da Sänger in Künſteleien 
figuriren, wo wir Menſchen in der Mulde innerer 
Bu, finden wollen. 


8. 79. 

Mag as der Gegenſtand der Darſtellung für 
die Arie im Gebiet des allgemein Menſchlichen beruhen 
und von dem Componiſten eine Vertrautheit mit dem 
vielgeſtalteten Seelenleben, ja eine gründlichere pſycho⸗ 
logiſche Kenntniß erfordert werden, ſo lehrt andererſeits 
die Beobachtung, daß kein Muſikſtück ſo ſehr vom Ge⸗ 
ſchmack der Zeit abhängt als die Arie. Sie iſt's, die 
am erſten im Verlauf der Zeit außer Gültigkeit kommt, 
wie Händel's Arien nur noch durch den Beifall der 
Kenner beſtehen, während deſſen Chöre ein unvergäng⸗ 
liches Intereſſe für alle Zeiten ſich ſichern. Ein dop⸗ 
pelter Grund ſcheint jene Hinfälligkeit herbeizuführen. 

Das Individuelle, welches mit dem Allgemeinen in der 
Arie verſchmilzt, führt beſondere Bedingungen mit ſich, 
die in der Gefühls⸗ und Denkweiſe der Menſchen einer 
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Veränderung unterliegen. Wie wir in der Geſellſchaft 
anders zu einander ſtehen als die Menſchen vor hundert 
Jahren, anders die Dichter fingen als in jener Zeit, fo 
weicht die Art, in welcher man zu Gluck's und Hän⸗ 
del's Zeit Gefühle zu Anſchauungen formte, von der 
unferigen ab, und ſchon will Mozart's Gefühlsweiſe 
Manchem nicht mehr zuſprechen. Wer lieſt in unſeren 
Tagen Romane von Hermes, oder auch von Lafontaine? 
Dennoch wird da, wo die Melodie wahren Seelengehalt 
in ſich trägt und das Geiſtreiche im Anmuthigen nicht 
mangelt, ein andauernder Beifall noch unter Gebildeten 
erwartet werden können, wenn nicht ein anderer Grund 
es hindert. Nach dieſem liegt das Hinfällige und mit 
der Zeit Alternde in der Einfaſſung des Gemäldes, nem⸗ 
lich in der beigegebenen Begleitung. Erfahrung kann 
dies lehren. Man ſetze Händel'ſche Melodieen, z. B. 
aus Azis und Galatea, unter andere Begleitung, und 
bald wird ſichtbar werden, welch herrlicher Kern voll 
Kraft und Leben hier vorhanden iſt. Auch muß das, 
was auf bloße Fertigkeit der Stimmen berechnet iſt, bei 
weiteren Fortſchritteu der Ausbildung von ſelbſt abfallen, 
wie der Schmuck der Verzierung verbleicht. 


Cantate. 
§. 80. 0 

Der Begriff der Cantate gehört zu den unbeſtimm— 
teſten, obgleich die Kunſtform ſelbſt ſich unter den Hän⸗ 
den der Componiſten ziemlich feſtgeſtellt hat. Gehen 
wir von dem Worte aus, ſo gelangen wir, um für den 
Dichter ein Regulativ zu gewinnen, nur zu der Beſtim— 
mung, die Cantate ſey das eigentlich muſikaliſche Ge— 
dicht, und damit haben wir allerdings auch etwas Wah⸗ 
res erreicht; denn die Cantate verdankt allein der Muſik 
ihre Entſtehung, und die Poeſie wirkt dabei nur für 
muſikaliſche Zwecke. Daß der Namen cantata von Kir⸗ 
chengeſängen in Schriften des 14ten Jahrhunderts ge— 

funden wird, gibt für das Specielle kein Reſultat. Prä⸗ 
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torius kennt (1649) dieſe Benennung einer befonderen 
Art noch nicht. Als Einzelgeſang findet man nach Bur⸗ 
ney's Angabe Cantaten in dem Werke Musiche varie 
a voce sola del Signor Benedetto Ferrari da Reg- 
gio. Venezia 1638, mithin noch in der alten Bedeu⸗ 
tung des Worts. Doch ſoll ſich nach Lichtenthal's Er⸗ 
zählung als Erfinderin einer neuen Vocalmuſik durch Ver⸗ 
bindung des Recitativs mit der Arie Barbara Strozzi 
in einer Sammlung: Cantate Ariette e Duetti 1635 
benannt haben. Außerdem wurden dem um 1650 zu 
Rom lebenden Cariſſimi die erſten Cantaten zugeſchrie— 
ben; vielleicht in dem Sinne, als von demſelben mehr 
geleiſtet worden war als früher und er nur a Ver⸗ 
beſſerer betrachtet werden an 


8. 81. N 

Nachdem die kirchliche Muſik als contrapunctifche 
harmoniſche Kunſt mehr und mehr Ausbildung gewonnen 
hatte und außer der Kirche eine gleichartige. Behandlung 
auf Madrigale übergetragen worden war, machte ſich 
das Bedürfniß individueller Ausſprache geltend, und es 
entſtanden Einzelgeſänge mit harmoniſcher Begleitung, 
welche Monodieen hießen. Schon hatte der Umfang und 
die Fertigkeit der menſchlichen Stimme ſich erhöht, nahe 
lag daher, eine Einleitung zu combinirten Werken zu 
erreichen. Zuerſt gingen aus den Monodieen die ſoge— 
nannten Kirchenconcerte hervor, wie Viadana ſie ſchuf; 
eine größere Summe der Formen war dazu vorhanden, 
neben dem Chor die Arie, das Duett, das Reeitativ. 
In der Verwendung derſelben bildeten ſich allmälich, 
wenn auch nach mangelhaften Anfängen, Oper und Ora— 
forium aus. Nachdem aber der kunſtgemäße Geſang hei— 
mathliche Pflege im Privatleben gewonnen hatte, wur— 
den für Feſtlichkeiten auch außer dem Theater mufifalis 
ſche Darſtellungen in größerem Umfang gewählt, und 
es entſtand die Kammercantate, welche nach und nach 
das Madrigal verdrängte. Damals aber eriſtirte im Le— 

II. 36 


ben m Etwas, was nicht die Kirche an ſich zog, da⸗ 
her auch dieſe Geſtaltung „ welche allgemeinen Beifall 
fand, auf kirchliche Texte übergetragen wurde. So ent⸗ 
ſtand die Kirchencantate, der weltlichen nachgebildet und 
als eine Umgeſtaltung der Motette, indem Sologeſang 
abwechſelnd eintrat. Die Kammercantate, welche den 
einfachen Namen der Cantate vorzugsweiſe erhielt, ward 
für freudige Begebenheiten in Familien und an Höfen 
beſtimmt, und beſtand im Anfang des achtzehnten Jahr— 
hunderts aus Arien, Cavaten, Reecitativen, auch mit 
Arioſo, und Chören; unter Arien wurden zugleich Duette 
und Terzette begriffen. War anfangs die Reihenfolge 
eine ſtreng vorgeſchriebene, ordnete man ſpäter jene For⸗ 
men auf mannichfaltige Weiſe, fo daß oft das Ganze 
mit einem Recitativ, bisweilen mit einem Chor begann. - 
In der Regel mußte eine Cantate zwei Arien und zwei 
Reeitative in ſich faſſen. Dieſe mit Text zu verſehen 
wählten die Dichter meiſtens eine Situation oder Scene 
aus dem Leben eines alten Helden der Geſchichte oder 
der Mythologie, oder ſie behandelten einen allegoriſchen 
Stoff. Weil nun in dieſer Darſtellung nicht ſelten meh⸗ 
rere Perſonen auftraten, und die mehrſtimmigen Geſänge 
als Duette und Terzette von ſelbſt auf Zeichnung ver— 
ſchiedener Charaktere führten, fo konnte nicht außen blei— 
ben, daß die Cantate alsbald ein dramatiſches Anſehen 
annahm, namentlich wenn der Umfang ein größerer war. 
So unterſchied man lyriſche Cantaten (die Gottſched epi— 
ſche nannte, weil der Dichter ſpräche) und dramatiſche, 
welche als längere Serenaten (wie Händel's Azis und 
Galathea), als kürzere Dramen genannt wurden. Zur 
Inſtrumentalbegleitung diente anfangs nur ein Baß oder 
das Clavier, ſpäter wurden mehrere Inſtrumente ges 
wählt. Die Regeln, welche dem Componiſten vorge⸗ 
ſchrieben waren, ermangelten keinesweges der Gründe, 
betrafen aber nur die äußere Form; wie wenn verboten 
war zwei Arien, außer im Scherzhaften, hinter einan— 
der, das Reeitativ an's Ende zu ſetzen, was bei den 
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Italienern üblich geworden. Statt nun auf eine genaue 
Begriffsbeſtimmung der Gattung und deren Geſetzlichkeit 
einzugehen, ward bald jedes Geſangſtück von weiterer 
Ausführung, bald auch jede italieniſche Arie als Gans 
tate bezeichnet, und nirgends ergab ſich, was von den 
Künſtlern als abgeſchloſſene Norm angeſehen werden 
konnte. 


§. 82. 


Um das Weſen der Cantate ſchärfer zu erfaſſen ha— 
ben wir vorerſt diejenigen Unterſcheidungen, nach welchen 
man neuerdings glaubte auf den ſpeciellen Begriff dieſer 
Kunſtform zu gelangen, durch welche aber Nichts er— 
reicht wurde, zu beſeitigen. Durch die Unterſcheidung 
des geiſtlichen und weltlichen Inhalts der Cantate ges 
winnen wir höchſtens nur den Nachweis, daß ein ern— 
ſter und erhabener Gegenſtand eine entſprechende Dar— 
ſtellungsweiſe verlangt; auf die Grundform ſelbſt aber 
hat dies keinen Einfluß, wie das geiſtliche Lied nur in 

allgemeiner Liedform exiſtirt. Von anderer Seite meinte 
man das Weſen der Cantate im Lyriſchen aufgefunden 
zu haben, und ſprach von einem lyriſchen Grundelement, 
zu welchem ein Dramatiſches hinzukomme. Damit kann 
aber in der für muſikaliſche Darſtellung beſtimmten Poe— 
ſie nicht ein Beſonderes bezeichnet werden, weil alle auf 
das Gebiet der Muſik übergetragene Poeſie nur Iyrifch 
ſeyn kann, ſey es in reiner Form der Gefühlsausſprache 
oder fo, daß das Gefühl nur mittelbar berührt wird, 
wie in der Ballade. Dem Liede und der Arie gegen— 
übergeſtellt unterſcheidet die Cantate ſich dadurch, daß 
ſie nicht eine gleichbleibende Situation, ſondern eine 
wechſelnde zum Juhalt hat, nicht auf ein einfaches Ge— 
fühl ſich beſchränkt, ſondern den einen Gegenftand von 
verſchiedenen Seiten auffaßt. 

Wir ſtehen hier auf dem Puncte, auf welchem ent— 
ſchieden werden muß, inwiefern dramatiſche Poeſie mus 
ſikaliſch behandelt und zum Geſang werden könne. Das 
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Dramatiſche aber beruht überhaupt nicht in Darſtellung 
einer Handlung an ſich, weil ſolche auch dem epiſchen 
Gedichte zufällt, eben jo wenig kann es in der dialogi— 
ſchen Form enthalten ſeyn, welche auch in anderen 
Dichtarten erſcheint. Das Weſentliche macht vielmehr 
die unmittelbare Darſtellung einer Handlung durch die 
Handelnden aus, inſofern Leben durch das Leben ſelbſt 
veranſchaulicht wird und zwar in theatraliſcher Form. 
Iſt nun dem Geſang als eigenthümliches Gebiet die ly— 
riſche Dichtung angewieſen, ſo kann er auch nur inſofern 
dramatiſch werden, als das Lyriſche dabei ungefährdet 
bleibt, fo daß in der vollen Entwickelung ein lyriſches 
Drama erreicht wird. Dazu find in der Muſik die Mit⸗ 
‚tel vorhanden, indem außer dem Chorgeſang auch der 
Einzelgeſang und eine dialogiſche Form gegeben iſt. In 
der wechſelnden Ausſprache eines gemeinſamen Gefühls 
und in der Entgegenſtellung verſchiedenartiger Regungen 
erkennen wir den Wechſelverkehr, welcher Handelnde ein— 
ander zugeſellt, daher die Muſik ſchon durch Vereinigung 
mehrerer Individualitäten, welche ein entweder aus in— 
nerer Betrachtung hervorgehendes, oder durch äußere 
Begebenheiten veranlaßtes Gefühl hörbar werden laſſen, 
eine dramatiſche Form annimt. Wir können aber ohne 
den Vorwurf einer Spitzfindigkeit auf uns zu ziehen, 
unter den Geſangwerken mit Recht dramatiſche Muſik 
vom muſikaliſchen Drama unterſcheiden, indem jene nur 
die äußere dramatiſche Form annimt, um durch mehrere 
Individuen und in vertheilten Rollen einen Grundge— 
danken auszuſprechen, oder verſchiedene Gemüthszuſtände 
ohne perſönliche Bezeichnung unter eine gemeinſame Be- 
ziehung zu ſtellen. Dagegen umfaßt das muſikaliſche 
Drama, wozu wir Oratorium und Oper rechnen, die 
vollſtändige Aufgabe einer dramatiſchen Darſtellung. Wie 
nun aber überhaupt nicht feharfe Grenzlinien die Dicht— 
arten trennen, und dieſe in einander übergehen oder Mit— 
telgattungen ſich ergeben, ſo ſehen wir in der Cantate 
als lyriſchem Gedicht bald mehr bald weniger entſchieden 
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die dramatiſche Form hervortreten. Iſt hierbei das dra⸗ 


matiſche Intereſſe, inſofern es nur auf die äußere Form 
gerichtet iſt, ein ſchwächeres, kann dies der muſikaliſchen 
Wirkung nicht Eintrag thun. Um jedoch eine genauere 
Abgrenzung zu gewinnen, unterſcheiden wir eine drei⸗ 
fache Art der Cantate. f 1 


8. 85. 

Der lyriſche Dichter, dem ein das Gefühl U 

der Gegenſtand gegeben iſt, vertheilt die Ausſprache ei— 
nes von mehreren Seiten aufzufaſſenden, poetiſch zu ver⸗ 
arbeitenden Gedankens unter verſchiedene Individuen, 
ohne dieſen bezügliche Perſönlichkeit und Namen zu er⸗ 
theilen. Eine Lebensanſicht, ein Gefühl der Freude, des 
Schmerzes, der Huldigung, und in religiöſer Hinſicht 
der Gottesverehrung, erfaſſen in wechſelnden Auftritten 
einzelne und verbundene Stimmen, ſo daß Arien, Duet⸗ 
ten, Recitative, Chöre in mannichfaltiger Folge zu einem. 
Muſikſtücke fi) vereinigen, und dazu den dichteriſchen 
Stoff in verſchiedenen Strophen vorfinden. Dieſe Form 
fällt namentlich religiöſen Geſängen zu; der Standpunet 
iſt ein allgemein menſchlicher, auf welchem im abwech— 
ſelnden Geſang zu beſtimmten Feierlichkeiten, wie kirch— 
lichen Feſten, oder ohne ſpecielle Beziehung die Gefühle 
der Andacht laut werden. Dieſe Cantate unterſcheidet 
ſich von der Motette dadurch, daß in dieſer die Stim⸗ 
men in einer gleichartigen Beſtrebung erhalten werden; 
auch beſtand die Motette urſprünglich nur in Chorge⸗ 
ſang, und erſt in neuer Zeit hat ſie den vierſtimmigen 
Sologeſang zur Abwechſelung aufgenommen. Der Hym⸗ 
nus wird zur Cantate, wie in dem von Lamartine ge- 
dichteten, von Neurol meiſterhaft componirten Geſang 
an die Nacht, wenn der Grundgedanke in ſeinen Thei⸗ 
len hervorgehoben und jeder derſelben einer individuellen 
Auffaſſung zugewieſen wird. So ſind auch Pſalmen als 
Cantaten geſtaltet worden, wie von Schneider der 24ſte. 
Die muſikaliſche Behandlung dieſer Cantate unters 
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liegt den allgemeinen ſchon erläuterten Geſetzen. Das 
Gedicht, welches in einzelnen Theilen oder im Ganzen 
bald odenartig, bald liedartig, bald elegiſch geformt iſt, 
zeigt dem Componiſten den Weg um ſo ſicherer, je un⸗ 
mittelbarer es für die Compoſition beſtimmt iſt. Da ein 
perſönliches und dialogiſches Verhältniß unter den Stim⸗ 
men nicht obwaltet, wird auch die Zeichnung der feine— 
ren Gegenſätze erlaſſen und der Componiſt hält ſich an 
das Allgemeine; denn geht derſelbe auf ſpecielle Charak⸗ 
teriſtik aus, ſo wird er den Totaleindruck ſchwächen, der 
aus dem Zuſammenwirken der Einzelnen für einen Ge⸗ 
danken und ein Gefühl gewonnen werden ſoll. Wenn 
Mozart in der Cantate: Gottheit, dir ſey Preis, die 
Worte: deiner Huld uns zu erfreuen, in zwei Theile 
ſpaltet und die erſte Hälfte dem Tenor, die andere dem 
Sopran zutheilte, kann ſchon dieſe opernartige Form hier 
fremdartig ſcheinen. Aus gleichem Grunde wird ſowohl 
die allzugroße Länge der Recitative und die Ausführlich⸗ 
keit der Arien nur ſchaden, da vielmehr eine concentrirte 
Darſtellung den Hörer in Nährung eines gleichartigen 
Gefühls vor Ermüdung ſicher ſtellt. In dieſer Hinſicht 
ſey als ein Muſter Neukomm's Oſtermorgen genannt. 


8. 84. f 

Eine zweite Art der Cantate nähert ſich weit mehr 
der dramatifchen Form. Der Dichter wählt einen hiſto⸗ 
riſchen Stoff, und muß daher für Darſtellung einer Be⸗ 
gebenheit beſtimmte Perſonen eintreten laſſen, und was 
aus der Mythe oder der Geſchichte er entnommen, durch 
Ausſprache der verſchiedenartigen Gefühle zu einer Dar— 
ſtellung bringen, die an ſich immer noch den lyriſchen 
Charakter behauptet, durch die charakteriſtiſche Zeichnung 
aber von der erſten Art der Cantate abweicht. Hier fällt 
auch dem Componiſten die fpeciele Motivirung zu. In 
Weber's Cantate: Kampf und Sieg, ſteht der Glaube 
den Kriegsvölkern ermunternd und ſpäter drei Genien 
theilnehmend gegenüber; das Ganze reiht die Seenen, 
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durch welche die Kämpfenden zum Sieg hindurch gingen, 


in Zeichnung der dabei regen Gefühle an einander. Von 
der Oper bleibt dieſe Gattung in Abſtand, indem ſie 
nur Situationen zu ſchildern vermag, wobei der Phan⸗ 
taſie des Hörers die Ergänzung überlaſſen bleibt, damit 
ein innerer Zuſammenhang das Ganze bilde. Näher 
ſteht das Oratorium, von dem dieſe Art der Cantaten 
oft nur durch den geringeren Umfang unterſcheidbar iſt. 
Bisweilen haben Dichter das Gemälde vollſtändiger ge— 
geben und die Theile genau verbunden, damit aber in 
die Oper übergegriffen. J. B. Rouſſeau dichtete eine 
Cantate mit hiſtoriſcher Grundlage. Herder's Auferſte⸗ 
hung des Lazarus, Niemeyer's Abraham auf Moria 
müſſen als Texte zu Oratorien bezeichnet werden. Hän⸗ 
del nannte die Compoſition von Azis und Galathea eine 


Serenade. 


§. 85. 

Eine dritte Art können wir mit demſelben Rechte 
aufſtellen, mit welchem der Monolog einen Theil des 
Drama ausmacht. Ein Individuum, in eine bedeufungs- 
volle Lebenslage verſetzt, und durch verſchiedenartige Ge⸗ 
müthszuſtände hindurchgeführt, wird Gegenſtand der 
Dichtung, inſofern es ſelbſt die Ausſprache feines inne- 
ren Lebens übernimt und mit ſich in Wechſelverkehr 
tritt. Da ergibt ſich ein Monolog in lyriſchen Geſän— 
gen. Ohne zureichenden Grund hat man dieſer Gattung 
der einſtimmigen Cantate ein höheres Intereſſe abgeläug⸗ 
net, und angenommen, eine ſolche Reihe von Gefühls— 
momenten, die ſich auf eine einzige Perſönlichkeit be⸗ 
ſchränkt, könne nicht befriedigen; allein der an vorhan— 
denen Werken gemachten Beobachtung liegt ſicher die 


Mangelhaftigkeit der Leiſtung zum Grunde, da die fei— 


nere Beichnung eines nur von innen bewegten Gemüths 
und die in ſich ſelbſt motivirten Uebergänge der Zuſtände 
eine ſichere Meiſterhand verlangen. So ſchrieb Haydn 
die Ariadne. Man könnte um der 3 Bezeich⸗ 


nung willen den Namen Scene für ſolche Compoſitionen 
wählen. Dahin ſind auch die von Zumſteeg und Rei⸗ 
chardt componirten Monologe aus Schiller's Tragödien 


zu rechnen. Manches hat zwar die Benennung der Can— 


tate erhalten, was Ode oder Ballade heißen ſollte. So 
iſt Mozart's Geſang: Die ihr des unermeßlichen Welt⸗ 


alls Schöpfer nennt, ein ſolcher Miſchling. Unter dem 
Namen der Scene wurden von Beethoven, Mozart und 
vielen Anderen Monologe mit der Nebenbeſtimmung der 
Virtuoſität gegeben, was an ſich keineswegs verwerflich 
ſeyn kann, wenn die höheren Grade der Leidenſchaft und 
des Affects und die in denſelben entſtehenden Contraſte 


auch eine größere Kraftfülle und weiteren Raum der 


Kunſtleiſtung in Anſpruch nehmen. 


Oratorium. 


F. 86. 

Uns liegt hier nicht vor die Geſchichte des Orato⸗ 
rium im Einzelnen zu verfolgen, oder das, was neuere 
Unterſuchungen in's Klare geſtellt haben, durch einzelne 
Berichtigungen zu ergänzen; allein nur auf hiſtoriſchem 
Wege können die Gründe gewonnen werden, durch wel= 
che man den neuerdings aufgeſtellten theoretiſchen irrigen 


Anſichten über das Weſen des Oratorium zu entgegnen | 


vermag. Das Oratorium iſt älter als die Oper, jünger 
als das Schauſpiel. Seine Entſtehung fällt in die Zeit, 


in welcher die Muſik als heranreifende Kunſt nur der 
Kirche angehörte, und in welcher das kirchliche Leben 


mit dem Volksleben eng verbunden war, ſo daß man 
ſich nicht wundern darf, wenn man religiöſe Dichtungen 
in weltliches Gewand gekleidet, oder weltliche Formen 
auf religiöſe Gegenſtände übergetragen findet. Der Stoff, 
welchen Dichter in Darſtellungen für's Volk behandelten, 
ward aus der heiligen Geſchichte entnommen, weil kein 
Anderer bekannt oder gewiſſermaßen vorhanden war. 
Nachdem umherziehende Pilger die Menge mit allerhand 
religiöſen Schauſpielen zu ergötzen bemüht geweſen wa— 
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ren, bildete ſich am Ausgange des IAten Jahrhunderts 
in Paris eine Geſellſchaft, die ſich Paſſionsbrüderſchaft. 
(Confrairie de la Passion) nannte und zu Feſtlichkei⸗ 
ten am Hofe Carls des Sechſten 1580 und in folgenden 
Jahren öffentlich vor dem größeren Publicum in drama— 
tiſchen Vorſtellungen, die ſie Myſterien nannten, auf— 
traten. Der Inhalt waren heilige Geſchichten von der 
Geburt der h. Jungfrau, von der Auferſtehung, vor— 
züglich aber von dem Leben und Leiden des Heilands. 
In dieſen Myſterien, welche die Stelle weltlicher Schaus 
ſpiele vertraten und bald die Legenden der Heiligen, aber 
auch in einer ſpäteren Umformung, als Moralitäten, Al⸗ 
legorieen aufnahmen, wurde ſonder Zweifel auch Einzel⸗ 
nes mit Muſik und in Geſang ausgeführt, namentlich 
Chöre. Sie verbanden ſich mit den Faſtnachtsſpielen, 
und exiſtirten mithin lange vor Neri. Das Muſikali⸗ 
ſche konnte hierbei nur aus dem Kirchlichen entnommen 
werden, da eine ſelbſtändige Muſik außer der Kirche 


nicht exiſtirte; fo war ficher die Geſtalt des muſikali⸗ 


| 


ſchen Theils der Myſterien pſalmodiſch. Declamirte Dia- 


loge wechfelten mit Chören in Motettenform. Von den 


Theatern, wo um's Jahr 1480 zu Rom unter Leitung 
des Cardinal Riario die Bekehrung des Apoſtel Paulus 
aufgeführt worden war, zog man dieſe Darſtellungen in 


die Betſäle, welche außer den Kirchen und Klöſtern in 


Privatwohnungen und fürſtlichen Schlöſſern exiſtirten 
und Oratorien hießen, woher dann die Spiele den glei— 


chen Namen erhielten. Als Philipp von Neri zu Rom 


im Jahr 1574 ein Oratorium für die Geſellſchaft der 
Bekehrung eingerichtet hatte, verſtattete er der Muſik 
einen größeren Antheil, und trug, was draußen im Volke 


als erſte Verſuche der Oper Beifall gefunden hatte, in 


das Oratorium über, wo das Theatraliſche hinwegfiel. 


So aber behaupten wir mit Recht: die Oratorien ſtam⸗ 
men nicht urſprünglich aus den Kirchen, und waren auf 


bibliſche Gegenſtände nur darum gerichtet, weil es über— 
haupt alle dramatiſche Darſtellungen jener Zeit vor dem 
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Volke waren. Die Sache exiſtirte vor ihrer Benennung, 
und Oper und Oratorium hatten einen gemeinſamen Ur⸗ 
ſprung, in welchem Weltliches und Religiöſes, Chriſt⸗ 
liches und Heidniſches vereint erſchien. Neri aber kann 
nicht als Erfinder, ſondern nur als Förderer und Ver⸗ 
beſſerer betrachtet werden. Er ließ bibliſche Geſchichten 
von Chriſtus und der Samariterin, von Tobias und dem 
Engel dramatiſiren und durch Muſik begleitet darftellen. 
Ob hierbei alle Mimik und alles Coſtum alsbald hin⸗ 
wegfiel, iſt nicht zu ermitteln; ſpäter ward alle Action 
ausgeſchloſſen. Das Sceniſche in der Anordnung und 
die innere dramatiſche Geſtaltung verblieb indeſſen dem 
Oratorium ſtets gemeinſam mit der Oper. In Beiden 
herrſchte neben Chören der für Erzählung beftimmte res 
eitative Vortrag, wenn nicht ſelbſt ein Erzähler ſprechend 
auftrat. Dieſer verſchwand ſeit der Mitte des 17ten Jahr⸗ 
hunderts, und man überließ der Muſik die Vorhand 
in Allem; daher auch die Inſtrumentirung voller und 
weſentlich wurde. Erſt mit dem Anfang des achtzehnten 
Jahrhunderts ſtellte ſich eine beſtimmtere Form und na⸗ 
mentlich unter Händel die Regel für eine freiere Be⸗ 
handlung feſt, ſo daß von einem Oratorienſtil die Rede 
ſeyn konnte; alles Frühere kann weiter nicht in äſtheti⸗ 
ſche Beurtheilung fallen. 
| §. 87. | 
Wozu aber kann dieſer hiſtoriſche Rückblick uns die⸗ 
nen? Durch das Reſultat, daß jene alten Singſpiele 
nicht darum geiſtliche heißen können, weil ſie Begeben⸗ 
heiten der heiligen Geſchichte wählten, welche nicht auf 
andere Weiſe als die weltlichen Gegenſtände in der Oper 
behandelt wurden, ſind wir berechtigt auf Beſeitigung 
jener Vorurtheile einzugehen, welche nur zu beſtimmt 
ausſprachen, das Oratorium ſey auf religiös-kirchliche 
Gegenſtände zu beſchränken, oder die in der Ausbildung 
begriffene Form des 17ten Jahrhunderts habe nicht ſchon 


a 


alle weſentlichen Elemente enthalten. Wir wollen die 
hier erforderliche Definition ſogleich an die Spitze ſtellen. 
Das Oratorium iſt das lyriſche ernſte Drama in 
muſikaliſcher Darſtellung, ohne Action. Hierbei muß 
beachtet werden, wie außer der Handlung, für welche 
das Drama eigentlich beſtimmt iſt, auch die Begebenheit 
Gegenſtand werden kann, und ſchon im Alterthum Tra— 
gödien gefunden werden, welche nur Situationsgemälde 
enthalten, wie Philoktet von Sophokles. Iſt nun die 
Muſik ihrem Weſen nach darauf hingewieſen Gefühle 
und Gemüthszuſtände auszuſprechen, fo kann nicht au— 
ßen bleiben, daß dies auch auf Handlungen und Bege— 
benheiten und auf jenen Kampf, in welchen der freie 
Menſch zur Realiſirung einer Idee mit dem, was Ver— 
hängniß oder Schickſal genannt wird, und die außer 
ihm gegebenen Verhältniſſe der Naturnothwendigkeit um⸗ 
aßt, eingeht. So wird die an ſich lyriſche Muſik auf's 
Gebiet des Dramatiſchen gezogen. Da aber ergeben ſich 
zwei Wege. Entweder die Darſtellung nimt die Hand 
lung und den Kampf ſelbſt in ſich auf, oder es werden 
nur die Momente zur Bezeichnung hervorgehoben, auf 
welchen in den Handelnden beſtimmte Gemüthsſituatio— 
nen und bethätigende Gefühle obwalten, in einer mehr 
der weniger eng verbundenen Reihe durch den Grund— 
gedanken des Ganzen zuſammengehalten. Dieſe können, 
ohne aus der Einheit der Entwickelung zu treten, für 
ſich erfaßt werden und bilden das lyriſche Drama, von 
muſikaliſcher Seite als Oratorium benannt. Will man 
7 eine nicht vollſtändig ausgebildete Oper nennen, 
ann dies keinem Tadel unterliegen, da in dieſer die un⸗ 
. Darſtellung der ganzen Handlung hinzukommt, 
as natürlich das Theatraliſche mit ſich führt. Eigent⸗ 
lich aber leiſtet das Oratorium, was überhaupt Muſik 
an ſich für Darſtellung von Begebenheiten zu leiſten 
vermag. Die Oper entfaltet unmittelbar die vorher uns 
unbekannte Begebenheit in allen ihren Theilen, das 
Oratorium läßt dieſe Begebenheit vorausſetzen um die 


C i ö 
fie begleitenden oder aus ihr hervorgehenden Gefühle zu 


ſchildern. Jene behauptet einen e dieſes einen 
intenſiven Charakter. 


8. 88. 
Wird nun das Oratorium auf die Ausſprache von 
Gemüthslagen oder das Lyriſche beſchränkt, fo muß es 
nothwendig in Beziehung auf die darzuſtellende Bege— 
benheit oder Handlung als lückenhaft erſcheinen; denn 
es mangelt dasjenige, was die einzelnen Momente zu 
einem Ganzen verbinde. Die Muſik kann nicht darlegen, 
was als Zuſammenhang von Wirkung und Urſache nur 
die Sprache des Verſtandes bezeichnet. Dennoch wird 
ein Faden verlangt, an welchem das Geſchichtliche ſich | 
aufreihe, oder es muß ein Mittel gefunden werden die 
Lücken zu erfüllen. Da ſtehen dem Dichter und Compo⸗ 
niſten zwei Wege offen, und es ergibt ſich eine zweifache 
Art der Behandlung. Entweder der Stoff wird fo ge⸗ 
wählt, daß der Hörer im Stande iſt das in den einzel- 
nen Partieen des Oratorium nicht dargelegte Hiſtoriſche 
zu ergänzen, wozu mithin eine allgemeine und leicht zu 
erwerbende Kenntniß des Gegenſtandes vorausgeſetzt wird. 
So hat der Hörer z. B. in Schneider's Gideon den Zu⸗ 
ſammenhang der Begebenheit nach der Erzählung in den 
Büchern der Chronika zu ermitteln, und da dort die Er⸗ 
zählung der Bündigkeit ermangelt, und die Geſchichte 
Gideon's nicht zu den allgemein bekannten gehört, fällt 
die klare und vollſtändige Auffaſſung ſchwer. Einen 
zweiten Weg betreten diejenigen, welche, an Stelle des 
Erzählers, der in den älteſten Oratorien als Interlocu⸗ 
tor ſprach, den Fortgang der Handlung durch theilneh⸗ 
mende Beſchauer in Reeitativen darlegen laſſen, wie 
nach Vorgang Graun's und Anderer Mendelsſohn im 
Paulus gethan hat, und deshalb ganz ohne Grund von 
Einigen getadelt worden iſt. Dieſe Hülfe darf nicht ver⸗ 
ſchmäht werden, wo beim Mangel der Action irgend 
Dunkelheit vr den Zuhörer zu fürchten ſteht. Dennoch 
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hat Dichter und Componiſt vor Allem dafür Sorge zu 
tragen, daß in der Zeichnung der Situationen, welche 
der charakteriſtiſche Geſang übernimt, der Vorſchritt der 
Begebenheit angedeutet werde und der innere Zuſammen⸗ 
hang den äußeren ergänze. Der Anſpruch an die ergän⸗ 
zende Phantaſie des Hörers darf nicht zu groß ſeyn und 
die Beimiſchung des Epiſchen in der reeitativiſchen Er⸗ 
zählung nicht überwiegen. Herder in der Nachſchrift, 
welche nicht in die Werke aufgenommen worden iſt (von 
deutſcher Art und Kunſt, S. 117) fährt heftig gegen 
Ramler los: „Wer ſingt? erzählt ſich Etwas in den 
Recitativen? Auf einmal eine nützliche Lehre aus 
der bibliſchen Geſchichte gezogen; — durch's Ganze kein 
Standpunet; kein fortgehender Faden der Empfin⸗ 
dung, des Plans, des Zwecks.“ Der Fehler des Dich- 
ters lag in dem Bemühen das Dramatiſche zu vermei— 
den, und dies führte einen Mangel der Einheit herbei. 
Dem Reeitativ ſoll das zufallen, was im lyriſchen Dra-⸗ 
ma die hiſtoriſche Unterlage ausmacht. Dann aber ge= 
währt das Oratorium auch das größte Intereſſe; denn 
nicht wird der Sinn des Auges durch äußere Eindrücke 
beſchäftigt, und ohne Schwächung kann das durch's Ohr 
Erfaßte auf den unbefangenen Geiſt wirken. 


8. 89. i 
| Nach diefer Anſicht werden wir nicht in das Ge⸗ 
ſchrei derer einſtimmen, welche in einer unwahren Ein— 
ſeitigkeit von einer Entwürdigung des Oratorium durch 
Texte, die in das Weltliche hinüber greifen, und von 
Verderbniß des Oratorienſtils nach Händel's Zeit predi— 
gen, werden nicht Anſtoß an dem dramatiſchen Element 
nehmen, das dem Oratorium weſentlich zukommt, und 
dem Gebiet ſelbſt eine größere Erweiterung nicht verſa⸗ 
gen. Wenn ehedem der Stoff aus den Geſchichten des 
alten Teſtaments entnommen wurde, bezweckte dies nicht 
eine kirchlich⸗religiöſe Bedeutſamkeit, und die Geſchich⸗ 
ten von Jephtha's Tochter, von Salomo's Urtheil ent⸗ 
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halten nicht weniger romantiſche Elemente, als irgend 
ein Anderer aus der neuen Zeit. Das Religiöſe, wel⸗ 
ches nicht mit dem Kirchlichen verwechſelt werden darf, 
bildet überall für's Gefühl die tiefere und feſtere Grund⸗ 
lage, und daher nur, und weil in dem alten jüdiſchen 
Leben überall die Beziehung auf religiöſe Begeiſterung 
durchgreift, gewähren jene altteſtamentalen Sagen einen 
reichhaltigen und brauchbaren Stoff. Und ſo darf es 
nicht als Verkennung eines in früherer Zeit Beſtehenden 
erachtet werden, wenn wir das geiſtliche Oratorium, und 
darunter die Paſſionsmuſik, nur als eine ſpecielle Art 
unterſcheiden, und ihm den Charakter einer durchaus re— 
ligiöſen Tendenz zuſprechen, nicht aber im Allgemeinen 
allen Text aus der Bibel entlehnt wiſſen wollen. War⸗ 
um ſollten auch nicht Erzählungen in Taſſo's befreitem 
Jeruſalem, warum nicht Luther's Glaubenskampf oder 
Guttenberg's bedeutungsvolles Leben als Oratorium bes 1 
handelt werden? Auch ein Held des Vaterlands, wie 
Hermann, eine welthiſtoriſche Begebenheit, wie die Zer⸗ 
ſtörung Jeruſalems, taugt hierzu, die ideale Richtung 
der Handlung mag unmittelbar zu religiöſen Ideen füh- 
ren, oder Gefühle erregen, die nicht weniger der Sphäre 
des Unendlichen und Erhabenen angehören. Von sen 
verſteht ſich, daß eine religiöſe Dichtung nicht darf von 
dem Componiſten zu einer Ae e Verweltlichung 
gezogen werden. 


— 


§. 90. 


Die allgemeinen Geſetze und Anforderungen an Be⸗ 
deutſamkeit, an Mannichfaltigkeit, an Einheit treten 
hier in beſonderer Gültigkeit ein. Iſt der Gegenſtand, 
welchen das Oratorium zum Inhalt wählt, eine Bege⸗ 

benheit, hat Dichter und Componiſt den Moment als 
bedeutſamen zu erfaſſen, welcher als Gentralpunct das 
in ſich ſchließt, was umfangreiche und tiefe Gefühle an- 
regt und unterhält, kräftig den Geiſt emporhebt und ei- 
nen Totaleindruck bewirkt; als perſönlich bezeichnete Hand⸗ 
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lung wird nur diejenige fich eignen, welche, von einer 
Idee ausgehend, ein allgemein menſchliches Intereſſe be⸗ 
rührt. Sonach muß der Gegenſtand durchaus ein ge⸗ 
haltvoller, würdiger, großartiger ſeyn. Wie ſollte auch 
ein Anderer in dieſer Ausdehnung dem Gefühl hinrei⸗ 
reichenden Stoff gewähren? Dies aber weiſet dem Com⸗ 
poniſten die Sphäre an, in welcher er, falls nur klares 
Bewußtſeyn in ihm lebt, vor Verirrung zu dem, was 
einen ernſten und erhabenen Gegenſtand entwürdigen 
könnte, ſicher geſtellt iſt. So liegt der Hauptpunet von 
Jephtha's Geſchichte in dem grauſen Schwur, mit wel⸗ 
chem der Vater unbedachtſam dem Schickſal vorgreift 
und das Loos ſeines Kindes beſtimmt. So hat der weiſe 
Componiſt des Paulus die Bekehrungsſeene ſowohl durch 
die über allen Tadel erhabene Bezeichnung der Erfcheis 
nung Chriſti, wie auch durch den mächtig ergreifenden 
Chor als den Mittelpunct des Ganzen wahrhaft verherre 
licht. Dazu kommt die Forderung der Einheit. Der Ton⸗ 
künſtler darf nie das eine Grundgefühl außer Augen 
verlieren, welches die Baſis des Ganzen ausmacht, und 
zwar mit um ſo größerer Aufmerkſamkeit, als hier nicht, 
wie bei der Oper, das Aeußere zu Hülfe kommt um das 
sefondere zuſammenzuhalten. Händel's Meſſias ſpricht 
den Grundgedanken, die Erlöſung von Sünde und Tod 
durch Chriſtum, klar und vollſtändig aus. Dieſer leuch⸗ 
tet aber ſchon aus der Verheißung hervor, welche den 
erſten Theil ausmacht und auf die Betrachtung des der 
Menſchheit zufallenden Ereigniſſes hinführt, indem das 
Gefühl des Drucks und der Noth, wie das der Beruhi⸗ 
gung und Freude angedeutet wird. In den anderen 
Theilen, welche das Leben und Leiden des Heilands be— 
zeichnen, ſehen wir das eine Grundgefühl durchaus er— 
halten, und Alles, was im Fortgang der Darſtellung 
neu eintritt, iſt ſchon vorbereitet durch Vorangegangenes. 
Dieſen Hauptpunct, daß das Oratorium ein abgerun— 
detes Ganzes bilden ſoll und als ſolches aufgefaßt werden 
muß, ſehen wir nur zu oft von Dichtern und Componi⸗ 


* 
N 
5 


14 376 7% 


EN 


ſten unbeachtet. Ein Grundgedanke muß vorliegen, und 


zwar ſogleich in der poetiſchen Erfindung, ſo daß nicht 
dem Tonkünſtler zugemuthet werde dieſen zu eerſetzen. 


Wenn dies doch unſere Zeit an den Muſtern der alten | 


Griechen lernen möchte, die in aller Kunſt immer aus 


dem Ganzen arbeiteten und in aller Anſchauung ſich an 
die Einheit der weſentlichen Theile hielten, weshalb ihre 
Kunſtdarſtellung nicht mehr Stoff aufnahm, als welcher 


überſehbar war. Viele Oratorien aber begünſtigen die 


bei dem zunehmenden Kunſtreichthum eingetretene Ver— 
wöhnung den Blick auf Einzelnes zu richten und in einer 
mehr bequemen Weiſe nur dem Aufmerkſamkeit zu ſchen⸗ 
ken, was an ſich als Kraftvolles oder als Rühren— 
des imponirt; ſie häufen das Specielle zum Uebermaaß 
und ſchmücken dies auf's Prächtigfte aus, fo daß der 
Sörer auf geſonderten Puncten gefeſſelt und erfreut wird, 


nach Anhörung eines umfangreichen Werks aber Nichts 


mehr heim bringt als die Erinnerung an Einzelheiten. 
Auf ſolchen Fehler ſollten, wenn der Dichter ihn began— 
gen, die Componiſten gar nicht eingehen, da ſie nimmer 
vermögend ſind ihn auszugleichen. Allgemein iſt ausge— 
ſprochen und anerkannt worden, dem größten Werke un— 
ſerer Tage, dem Mendelsſohn'ſchen Paulus, mangle 


Einheit und richtige Anordnung. Wir fehen zwei Ora⸗ 


torien, Stephanus und Paulus, durch äußeren Zuſam— 
menhang verbunden, und Paulus, der als Held in ſei— 
ner Thatkraft den Kampf mit ſich und der Welt beſtehen 
ſoll, geht durch eine Reihe von Bedrängniſſen hindurch, 
umgeben von Gefährten faſt gleicher Würdigkeit, nur 
das Werkzeug einer höheren Macht, ohne überall als 


der Gentralpunct einer dramatiſchen Einheit zu erſchei- 


nen. Das Intereſſe iſt weit mehr dem eines epiſchen 
Gedichts gleich. 

Dies Alles aber hebt nicht die Anforderung an 
Mannichfaltigkeit auf. Wo dieſe im Gedichte gebricht, 
wird dem Tonkünſtler ſchwer in gleicher Haltung forte 
dauernd zu befriedigen ohne den Hörer zu ermüden. Schon 
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die äußere Form muß da mitwirken. So iſt ein Wech⸗ 
ſel zwiſchen Chor und Einzelgeſang nöthig; eine Ueber⸗ 
häufung ſchadet auf jeder Seite. Auch die Zahl der 
Fugen darf nicht übermäßig ſeyn. Nur zu leicht entſteht 
ein ſtreng ſyſtematiſches Verhältniß, wie in Händel's 
Meſſias die Ordnung faſt durchaus eine antiſtrophiſche 
iſt, indem auf ein Recitativ eine Arie, auf dieſe ein 
Chor folgt. In dieſer Regelmäßigkeit haben Manche 
eine tiefſinnige Bedeutung erkennen wollen, ſie gleicht 
aber der in den griechiſchen Tragödien, und würde hier, 
durch ein ganzes Werk durchgeführt, ſelbſt dem Tadel 
einer matten Einförmigkeit nicht entgehen. 


8. 91. 

Der Componiſt hat ſtets vor Augen zu hülken, daß 
das Oratorium ein Charaktergemälde ſeyn ſoll, inſofern 
es Seelenlagen und Bewegungen des Gemüths ſchildert, 
welche zwar in Beziehung auf einen Grundgedanken ſte— 
hen, aber durch individuelle Eigenthümlichkeit geſtaltet 
ſind. Die Zeichnung der inneren Begebniſſe muß fo volls 
ſtändig und genau ſeyn, daß dadurch auch die äußeren 
Situationen ſo weit erkennbar werden, als ſich ein Aeu— 
ßeres überhaupt im Inneren abſpiegelt. Verſäumt der 
Tonkünſtler dieſe Wahrheit, ſo wird Verſtändniß und 
Aneignung vereitelt, und der Hörer, dem nöthig iſt die 
äußeren Stützpuncte aufzuſuchen, verliert ſich in Nach⸗ 
denken, bei welchem das Gefühl vor aller Thätigkeit des 
Verſtandes nicht aufkommt. Ein Stoff, welcher nur in 
Aeußerlichkeiten gegeben iſt, taugt daher auch nicht für's 
Oratorium; eine oberflächliche Behandlung, die nur im 
Allgemeinen verweilt, wird nie einer vollen Wirkſamkeit 
ſich erfreuen. Hat der Dichter nicht vermocht Eigen⸗ 
thümlichkeit in den Situationen zu erreichen, iſt der 
Tonſetzer verpflichtet das Geringe auch zu benutzen, um 
nur nicht in Allgemeinheiten zu verfallen, die, auf Al- 
les paſſend, in der Muſik ſchaal und gehaltlos bedünken. 
| ge Langweiligeres gibt es als ein mattes und cha⸗ 
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rakterloſes Oratorium. Nicht immer ift eine vollſtändige 
Entwickelung zu verlangen, vielmehr hat der Componiſt 
ſich an Hauptmomente zu halten, fertige Situationen 
aufzufaſſen, um deſto entſchiedener zu wirken. Der Dich— 
ter kann dagegen um jener Mannichfaltigkeit willen Con⸗ 
traſte wählen und difparate Charaktere einander gegen⸗ 
über ſtellen; dies mag dann der Componiſt zu Erprobung 
feiner höheren Kunſt benutzen, und wird einſichtsvoll 
verfahren, wenn er die Contraſte genau abwägt, und 
nicht in dem Schroffen und Abſtoßenden allein die ents 
ſcheidende Wirkung ſucht. In Händel's Samſon ſtehen 
ſogar die Chöre in nationaler Verſchiedenheit einander 
gegenüber. Meiſterhaft iſt dies auch Ries im Sieg des 
Glaubens gelungen. Das Leidenſchaftliche überhaupt 
auszuſchließen hatten gewiſſe Theoretiker das Recht nicht; 
ſie thaten es, weil ſie die momentane Erregung nicht 
von den andauernden Kämpfen eines leidenſchaftlichen 
Charakters, für deren durchzuführende Zeichnung im Ora— 
torium kein Raum ſich findet, genau unterſchieden. Iſt 
der Kampf ſelbſt, in welchem der Held des Stücks auf— 
tritt, zu zeichnen, ſo muß der Tonkünſtler denſelben als 
einen inneren anſchaulich zu machen ſuchen, nicht dureh 
allerlei Kunſtmittel der Malerei als einen äußeren vor 
die Sinne ſtellen wollen. 

Dem Dichter fällt anheim das Ganze als ein fort» 
ſbeisenbgs ſich mit Hülfe der durch den Hörer zu lei— 
ſtenden Ergänzung, wie oben angedeutet wurde, entwi— 
ckelndes zu ordnen und dadurch dem Componiſten möge 
lich zu machen, daß er in feiner Belebung auch auf dies 
ſer Seite durch Mannichfaltigkeit erfreue. Wenn dies 
von der Oper in einem weit höheren Grade geleiſtet 
werden muß und kann, hebt dies nicht auf, daß auch 
die Situationen des Oratorium auf ein Princip der Ur⸗ 
ſache und Wirkung gebaut und nach einem Strebeziel 
gerichtet ſeyn ſollen. In dem Sieg des Glaubens von 
Ries rückt die Handlung nicht von der Stelle und die 
gegenſeitigen Aeußerungen der Gläubigen und Unglaus 


ie 


bigen bezeugen keine Kraft, da ihnen die That gebricht. 
Das ſpäter eintretende Wunder wirkt wunderbar, nem⸗ 


lich ohne Zuſammenhang und inneres Motiv. 


8. 92. 

Bei der erſten oben bezeichneten Art entſteht die 
Frage: hat der Tonkünſtler die in dem Gedicht übers 
gangenen Momente, welche hinzuzufügen der Phantaſie 
und dem Gedanken des Hörers überlaſſen bleibt, durch 


Juſtrumentalſätze anzudeuten? Wenn in früherer Zeit 
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dies noch nicht geſchah, lag der Grund in der geringeren 
Ausbildung der Inſtrumentalmuſik. Wir müſſen einen 
Gewinn darin anerkennen und dargebotene Mittel be— 
nutzen. Die Uebergänge machen die Umfaſſung des Gans 
zen möglich, und als ſolches, ſahen wir, iſt das Ora— 
torium zu betrachten. Schneider hat dieſes in mehreren 
ſeiner Werke, wie im Weltgericht, auf eine preiswür— 
dige Weiſe verwirklicht. Nur darf nicht zu viel gefor— 
dert werden; denn ein Fehler des Dichters iſt's, wenn 


der Componiſt ſich genöthigt ſieht den Zwiſchenſätzen, 


weil fie nicht einleiten oder ergänzen, ſondern Hauptmo— 
mente vertreten ſollen, eine erklärende Beiſchrift hinzu⸗ 
zufügen, wie in Schueider's Sündfluth No. 7 die Ueber⸗ 
ſchrift führt: „die Verzweiflung der Untergehenden be— 
zeichnend.“ Bei ſolcher Ergänzung aber ſey der Ton— 
ſetzer ſtets der Regel eingedenk, welche die Malerei durch 
Töne auf Grenzen beſchränkt. 

Die zweite Art, in welcher zwiſchen die Geſänge 
eine die Handlung ciläuterüde Erzählung eintritt, nimt 
zu dieſem Behuf das Reeitativ vorzüglich in Anſpruch. 
Dieſem kann die geſamte hiſtoriſche Grundlage zugetheilt 
ſeyn. Der Componiſt hat, da für vollſtändige Darle— 
gung der Thatſache nicht immer ein geringer Umfang 
zureicht, alle Kunſt aufzubieten, welche dem ausgedehn⸗ 


teren Recitativ Mannichfaltigkeit und Intereſſe verleiht, 
und zwar ſowohl in Hinſicht des melodifchen Ausdrucks, 


als auch durch die Begleitung und deren abwechſelnde 
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Formen. Wo Perſonen als Sprechende eintreten, wird 
die Darſtellung wieder zu Geſang, vorausgeſetzt, daß ſie 


Theilnehmer an der Handlung find, und der Inhalt ih⸗ 
rer Rede nicht blos objectiv auf Belehrung gerichtet oder 


in die Erzählung eingeſchaltet iſt. Dieſer Art zu dra— 


matiſiren folgten Seb. Bach in der Paſſionsmuſik nach 


Matthäus und Mendelsſohn im Paulus, und ſie iſt die 


klarſte und ausdruckvollſte. Bach ertheilte durch das 


Melodiſche den Recitativen Leben und Wärme; Graun, 
ihm nachfolgend, gewann durch kraftvollen Ausdruck und 


erhöhten Reichthum ein Gleichgewicht zu dem Uebrigen, 


wodurch zugleich ein bündiger Zuſammenhang vermittelt 


wurde. Im Allgemeinen iſt aus leicht erkennbarem 


Grunde vor zu großer Länge der Reeitative zu warnen, 


wie dies in den Beurtheilungen des Paulus zur Spra- 


che kam. 


N 8.93. 
Außer dieſen bezeichneten Gattungen ergibt ſich nach 


der beſonderen Art des Stoffs eine dritte Form, in welcher 


das Perſönliche einen ſymboliſchen Charakter annimt und 
die Barftellung ſich auf die Wirkungen beſchränkt, wel- 


che angeſchaute Begebenheiten im Gemüth hervorbringen. 


Das, was ſonſt den handelnden und an der Handlung 
Theil habenden Individuen zufällt, wird hier als Bege— 


benheit betrachtet, und der Chor nimt die Stelle eines 


e 


thätigen Beſchauers als Repräſentant der Menſchheit f 
ein. Ihm iſt die Hauptrolle zugetheilt, und aus ihm 


tritt, wo die Mannichfaltigkeit der Darſtellung es fors 
dert, der Choranführer oder ein Einzelner hervor, um 
betrachtend das Beſondere aufzufaſſen, und, was dies 
im Gemüth angeregt hat, ohne eine andere Perſönlich— 
keit als jene ſymboliſche, welche das Intereſſe der Menfch- 
heit in ſich faßt, auszuſprechen. Selbſt die Chöre füh- 


ren keinen individuellen Namen. So wird das Lyriſche 


in ſeiner Reinheit erhalten, und was Epiſches in Er— 


zählung hinzukommt, will nicht mehr als Andeutung 


r 
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ſeyn. Dieſer Standpunct iſt für das Oratorium der 
höchſte, das Erhabene und Große allein Gegenſtand ſol— 
cher Darſtellung, welche ſtarken Geiſtern das vollſte In⸗ 
tereſſe gewährt, ſchwachen Seelen unklar und unbefrie— 
digend bedünken muß. Das Ideale erſcheint in ſymboli⸗ 
ſcher Geſtalt. 

Man kann Händel im Meſſias als den Erſten, der 
dieſe Form wählte, betrachten, indem er, von der dra— 
matiſchen Einkleidung ſich losſagend, das große Werk 
des Erlöſers in erhabenen Bildern einer religiöſen Be— 
ſchauung auffaßte, und nicht ein Gedicht durch Muſik 
zu verſtärken und zu beleben ſuchte, ſondern ein unmit⸗ 
telbares Abbild des vom Ueberſinnlichen und Heiligen 
durchdrungenen Seelenlebens gab. So ward er Verkün⸗ 
diger des wunderbaren Geheimniſſes unſerer Religion, 
wie Worte an ſich dies nicht vermögen. Inſofern die 
Begebenheiten aber in dem, was ſie im Gemüth erwir— 
ken, angeſchaut werden, hat der Componiſt nöthig aus 
der Tiefe ſeines Innern zu ſchöpfen. Der Dichter muß 
dafür ſorgen, daß vollwichtige und umfaſſende Momente 
hervortreten, um in dem Gemüth jener Repräſentanten 
der Menſchheit den Stoff für eine kraftvolle und würdige 
Ausſprache zu bilden; der Tonſetzer dagegen wird zu— 
gleich wohl beachten, wie die dazwiſchen tretenden Re— 
citafionen und Einzelgeſänge dazu dienen, den allgemei— 
nen Gemüthszuſtänden Belebung und Beſtimmtheit zu 
verleihen, damit dieſe nicht in Reflexion übergehend den 
Verſtänd allein beſchäftigen. Sehr leicht nemlich nimt 
das fo gehaltene Ganze eine abftracte Geſtalt an und 
entbehrt der Anſchaulichkeit, wenn nicht gelingen will 
dem nur in der Gedankenwelt Eriftirenden fo viel Vers 
ſinnlichung zu verleihen, daß daraus ein klares und er— 
faßliches Bild hervorgeht. Auch begleitet jede ſymboli⸗ 
ſche Darſtellung die Gefahr der Dunkelheit, die der 
Dichter vermeiden muß. Mit dieſen Schwierigkeiten hat 
Rochlitz als Verfaſſer des Gedichts: Von den letzten 
Dingen, ohne ſie zu überwinden, gekämpft, und nur 
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durch Spohr's ausgleichende Hand wurde dem Mangel 
der Beſtimmtheit und der Anſchaulichkeit einige Aushülfe 
gewährt; immer aber bleibt des Unklaren und Myſti⸗ 
ſchen ſo viel zurück, daß die Hörer, der verſuchten Deu— 
tung müde, ſich endlich doch nur an das Einzelne Hals 
ten. Wenn Spohr an einigen Stellen, auch der Chöre, 
ſelbſt unverſtändlich wurde, trägt die Schuld der Dich— 
ter, den der Componiſt nicht verlaſſen konnte. Sind doch 
die letzten Dinge und das Weltgericht, welche über alle 
menſchliche Anſchauung hinaus liegen, überhaupt nicht 
für muſikaliſche Verſinnlichung geeignet; denn auch die 
kräftigſte Phantaſie findet da keiuen feſten Boden. 


§. 94. 
Sonderbar bedünkt, wie Dichter, entfernt von jener 
ſymboliſchen Auffaſſung, geſucht haben die dramatiſche 
Form zu verdecken, obgleich dieſe urſprünglich dem Dras 
torium angewieſen war. In dem Tod Jeſu, wie ihn 
Buſchmann für Homilius, Ramler für Graun dichtete, 
treten unbenannte Perſonen als Zuſchauer der Begeben⸗ 
heit auf, welche, was ſie ſahen, berichten, und was ſie 
dabei fühlten, mittheilen; daneben ſteht ein Chor ohne 
Namen, welcher bald die damals gegenwärtigen Freunde 
und Bekenner Jeſu, bald auch die Gemeinde repräſentirt, 
welche jetzt, nachdem die Folgen des Verſöhnungstodes 
überſchaut werden können, ihre Betrachtungen und Ge— 
fühle an die vernommene Erzählung anſchließt. Man 
hat dies Alles hochgeprieſen, obgleich die hierbei eintre— 
tende Inconſequenz nur mißfallen ſollte. Die Arien: 
Mir haſt du Arbeit gemacht u. ſ. w., Ich, ich tilge 
deine Uebertretung u. ſ. w., bei Homilius kann nur 
Chriſtus ſelbſt ſingen; wem das Duett: Feinde, die ihr 
mich betrübt u. ſ. w. bei Graun zufalle, wer den Chor: 
Unſere Seele iſt gebeuget u. ſ. w. vortrage, bleibt zweis 
felhaft, weil die Situation keine beſtimmte Zeichnung 
enthält. 
Die Linie, durch welche man das Oratorium über⸗ | 
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haupt von der Oper hat abgrenzen wollen, kann, wenn 
wir von der theatraliſchen Aetion abſehen, nicht ſcharf 
gezogen werden, und Uebergänge find, wie bei, anderen 
Kunſtformen, billig zu geſtatten. Der Stoff bringt feine 
Form mit ſich. Verunglückter Beiſpiele nicht zu geden⸗ 
ken, wie in Bergt's Paſſionsoratorium Pilatus, der 
Hoheprieſter, Jeſus und ein Ungenannter jene in einer 
Art von Gezänk, dieſe in ſteifen Reflexionen zuſammen⸗ 
treten, wird Vieles in dem ſtreng religiöſen Oratorium 
unzuſtändig ſcheinen, was in einer Legende nicht miß⸗ 
fällt. Wenn in Beethoven's Oratorium Chriſtus und 
Petrus einen Dialog halten, widerſtrebt dies nicht allein 
der Würde, ſondern tritt auch als Demonſtration aus 
der Einheit des Ganzen heraus; dagegen hat Löwe in 
die Siebenſchläfer Wechſelgeſpräche aufgenommen, welche 
das allgemein anſprechende Werk der Oper näher ſtellen, 
fo daß wirklich Jemand den Rath ertheilte dies Orato⸗ 
rium zu einer theatraliſchen Darſtellung zu verwenden. 
Hier aber liegt der Beweis vor, wie Manches drama— 
tiſch im Oratorium behandelt, doch nicht in Seene ges 
ſetzt werden kann. Die ſieben Brüder ſchlummern unter 
einem aus dem Herzen ſtammenden zarten Geſang in 
wechſelnden Stimmen ein, was auf dem Theater nim⸗ 
mer mit dem Erfolg ausgeführt werden kann, den das 
Dratorium nicht verfehlt. So bleibt hier bei immer der 
Phantaſie ein Anſpruch zugetheilt, den jede ſinnliche 
Veranſchaulichung aufheben und dadurch den geiſtigen 
Genuß verkümmern würde. Daß Beethoven in der gan- 
zen Behandlung des Chriſtus am Oelberg einen Fehl- 
griff gethan, geſtand ſich der große Meiſter ſpäter ſelbſt 
ein. Stets wird ein ſingender Heiland, unwahr und in 
die niedere Sphäre der Wirklichkeit herabgezogen, miß⸗ 
fallen; hier aber tritt er ſogar gleich einem ſchwachen 
Theaterhelden auf, und billig ſollte man, um die preis— 
würdige Muſik nicht untergehen zu loſſen, auf Umge⸗ 
ſtaltung des Textes ſinnen. I 
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8. 95. 

Schon die Arie muß ausgeſchloſſen bleiben, wenn 
ſie in einem größeren Umfang auf eine ſo detaillirte Ent⸗ 
wickelung des Gefühls eingeht, daß ſie den raſcheren 
Fortgang aufhält, und entweder auf Nebenpuncte zu viel 
Licht fallen läßt, oder einem Individuum zutheilt, was 
der Geſamtmaſſe des Chors zukommen ſollte. Das Dras 
torium unterſcheidet von der Oper fich dadurch, daß es 
fertige, nicht erſt werdende Seelenzuſtände ſchildert. In 
den älteren Oratorien, namentlich den Paſſionen, war 
herkömmlich eine oder mehrere kunſtreiche Arien, ſelbſt 
Bravourarien einzulegen, was dem Geſchmack unſerer 
Zeit mit Recht nicht mehr zuſagt. Wie unſchicklich tritt 
Maria in Schicht's Ende des Gerechten ein, um Ge⸗ 
wandtheit der Kehle zu zeigen, wenn dagegen die Arie 
des Judas eine treffliche Charakterzeichnung enthält. Die 
Arien in Graun's Paſſion haben mit Anderen früherer 
Zeit die übermäßige Länge gemein und unterſcheiden ſich 
von damals üblichen ernſten Opernarien zum Theil nicht 
im Geringſten; wenn dies ihren Werth an ſich nicht 
ſchmälert, gebührt ihnen die angewieſene Stelle nicht. 

Ueberhaupt fällt hier die feinere Charakteriſtik hin⸗ 
weg, welche in der Oper um der beſonderen Beziehungen 
willen verlangt und durch die theatraliſche Action gefor— 
dert wird. Ries läßt im Oratorium: der Sieg des 
Glaubens, zwei Liebende auftreten; er würde aber ge— 
fehlt haben, wenn er ſich hierbei in individuelle Zeich— 
nung verloren und nicht den einen Gedanken: der Glaube 
allein verklärt die Liebe, auch in der Muſik feſtgehalten 
hätte. Dies hatte Händel wohl erkannt; daher in den 
Arien ſeiner Oratorien vieles Allgemeine vorkommt, was 
in ſeinen älteren Formen unſerer Zeit als oberflächlich 
oder matt keſcheint ohne es an ſich zu ſeyn. 


§. 96. 
Eine zu große Ausdehnung vermindert die Wirkung 
eines Tonſtücks, bei welchem dem Hörer kein äußerer 
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ſinnlicher Anhalt dargeboten, wohl aber die vervollſtän⸗ 
digende Thätigkeit der Phantaſie zugemuthet wird. Da: 
her wurde ſtets den Künſtlern Kürze empfohlen. Die 
meiſten Oratorien ſchaden ſich durch Weitläuftigkeit und 
Umfang; dies kann tägliche Erfahrung lehren. Paulus 
von Mendelsſohn enthält den Stoff für zwei Aufführun⸗ 
gen und beugt durch die vielzählige Maſſe der Chöre 
und die geringere Verſchiedenheit in der Stellung der 
Theile auch einen ſtarken Geiſt nieder, wenn auch alles 
Einzelne ſich als höchſt ſchätzbar bewährt und jede Ab- 
kürzung, wie bei Händel's Meſſias, dem Weſentlichen 
Eintrag thut. Der Gegenſtand des Oratorium iſt zu 
ernſt und erhaben, die Haltung zu ruhig, als daß nicht 
ein zu langes Verweilen bei ihm ermüden ſollte. Wel⸗ 
chen Reichthums bedarf nicht der Künſtler um ein ſolch 
großes Werk auszuſtatten! Auf der anderen Seite ſoll 
er auch ſo viel Kraft der Selbſtbeherrſchung beſitzen um 
das Ernſte und Würdevolle von nichtigem Aufputz und 
ſinnlichen Reizen fern zu halten. Er wird genügen und 
gefallen, wenn er in den Modulationen das Natürliche 
erwählt und durch das Einfache den Zweck erreicht, wel— 
chen eine Jagd nach Effecten und brillanter Verbrämung 
nur verfehlt. Was hat nicht Händel in den einfachſten 
Modulationen, in denen er die verwandten Tonarten 
nicht überſchritt, Mächtiges und Großartiges aufgeſtellt, 
und wenn er neue, ja überraſchend kühne Wege einſchlug, 
wird doch nie ein Gezwungenes und Unnatürliches ſicht— 
bar. Damit vergleiche man im Gegenſatz Löwe's Zer⸗ 

ſtörung von Jeruſalem. N | 
Eine Anhäufung der Arien, Duetten, Terzetten 
| ſchwächt zerfpaltend das zu eoncentrirende Ganze; dage— 
| gen find die Chöre entweder als Fundament, auf wel- 
chem das Werk aufgebaut werde, oder als eine erhabene 
Säulenhalle zu betrachten, und verlangen deshalb eine 
wohl berechnete Stellung und ein Verhältniß zu den 
übrigen Theilen, die doch auch nicht zu kleinlich erſchei— 
nen dürfen. Unter den Chören ragt die Fuge hervor, 


5 


die ein Eigenthum des Oratorium bleiben muß, weil fie 
die vollſte Kraft des Geſangs in ſich trägt. Was da⸗ 
mit bewirkt werden kann, haben uns die älteren Mei⸗ 
ſter gelehrt; daß dieſe ehrenwerthe Kunſt noch nicht vers 
loren, ihre Macht noch nicht geſchwächt iſt, zeigt Löwe 
in feiner dreifachen Fuge am Schluſſe des Guttenberg. 

Daß dem Ganzen eine Einleitung durch Inſtrumen⸗ 
talmuſik vorausgehe, hat man getadelt; doch iſt nicht 
einzuſehen, weshalb den Gemüthern der Zuhörer nicht 
auch beim Dratorium, wie bei der Oper, und um fo” 
mehr, als Alles auf das Subjective bezogen wird, eine 
Vorbereitung frommen ſollte. g 

In der Inſtrumentirung blieben Händel und Bach | 
der Mäßigung treu, welche der damalige Standpunet 
der Kunſt möglich machte. In unſerer Zeit iſt vor 
Ueberhäufung zu warnen. Das den Geſang Verdeckende | 
wird hier eben fo mißfällig, als eine prunkende Verzie— | 
rung. Mit welcher nachahnens würdigen Ueberlegung 
die 777 Meiſter zu Werke gingen, zeigt das Beiſpiel 
Bach's, wenn derſelbe die Recitative nur von einem 
Baß begleiten ließ, doch dem, welches der Heiland ſingt, 
das Streichquartett beigeſellte und im Arioſo noch andere 
Inſtrumente hinzufügte. 

Die Oratorien ohne Begleitung für Männerſtim⸗ 
men, wie Löwe ſie ſchrieb, werden ſtets den Mangel 
freier Bewegung im begrenzten Stimmenraume verrathen 
und in größerer Ausdehnung ein gleiches Intereſſe zu 
unterhalten nicht vermögen, doch ſind die wohlgerathenen 
Verſuche als eine Bereicherung der Kunftformen hoch 
zu achten. | 
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| SF. 97. 

Beim geiſtlichen, das ift, auf Bibeltexte gebautem 3 
Dratorium konnte man mit Recht von einem beobachtes, ö 
ten Unterſchiede zwiſchen katholiſcher und proteſtantiſcher N 
Behandlung ſprechen, da nicht gleiche Glaubensanſicht 
zum Grunde liegt und auch ein e Zweck vor⸗ N 


ausgeſetzt werden muß. Schon weil das Oratorium mit 
der Bibel in's Leben getreten iſt, macht die Vorkenntniß 
und Vertrautheit mit dem Bibelbuche dem Proteſtanten 
eine freiere Behandlung möglich; dagegen läßt die Tas 
tholiſche Religion in einem weit höheren Grade ers 
ſinnlichung des Ueberirdiſchen zu und verwandelt das, 
was der Proteſtant als Ahndung oder als Beſchauung 
des Idealen ausſpricht, in eine ſichtbare Erſcheinung. 
So geſchah es, daß Dichter und Componiſten katholiſchen 
Glaubens in dem Oratorium die dramatiſche Form vor⸗ 
herrſchen ließen und prunkenden Schmuck häuften, dabei 
aber freilich auch oft auf Abwege geriethen. Die Form, 
welche Händel für's geiſtliche Oratorzum wählte, mag 
allerdings für die beſte erkannt werden. Er entnahm 
der Bibel unmittelbar den Tert, Sprüche, welche von 
der Verkündigung durch die Propheten bis zum Tode 
des Heilands die Erlöſung der Menjchheit bezeichnen, 
ohne aus dem Munde beſtimmter Perſonen oder als Er: 
zählung vernommen zu werden. Ein ſolches Oratorium 
gehört in die Kirche, in welcher das Dramatiſche, wie 
aller ſinnliche Prunk, wenigſtens dem Proteſtanten An— 
ſtoß gibt; dagegen vermag da auch der Tondichter zu 
zeigen, was ein religiös begeiſtertes Gemüth in ſich faßt, 
und wie wunderbare und mächtige Mittel in der Muſik 
dargeboten werden, um eine hörende Menge mit heiliger 
Andacht zu erfüllen und über die Schranken der Wirk— 
lichkeit zu erheben. Dies iſt freilich nicht durch contra— 
punctiſche Kunſt allein zu erreichen, und es kommen die— 
jenigen, welche dieſer ehrwürdigen Kunſt das Oratorium 
als eigenthümlichen Beſtimmungsort anweiſen, mit ſich 
ſelbſt in Widerſpruch, wenn ſie zugleich nach einer be— 
lebten Handlung verlangen, und nicht beachten, wie die 
älteſten Vorbilder nur von dem Standpunct der damali- 
geu muſikaliſchen Cultur aus zu beurtheilen ſind und zu 
der dramatiſirten Form mehr als Spätere hinneigten. 

Die Frage, ob der Choral, alſo der kirchliche Ge— 
ſang der Gemeinde, in das Oratorium aufgenommen 


* 
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werden dürfe, wie dies Bach in der Paſſionsmuſik, 
Schneider im Weltgericht, Mendelsſohn im Paulus ge⸗ 
than, hat manche Verneinung gefunden. Man hat als 
Grund der Verwerfung angeführt: der Choral ſey eine 
rein kirchliche Form und laſſe ſich nicht von ſeiner ur⸗ 
ſprünglichen Beſtimmung trennen; der Antheil des im 
Choral auftretenden Volks, welcher ſtets ein überwiegen⸗ 


des Intereſſe für ſich gewinne, ſchade beeinträchtigend 


der im vollſten Licht zu erhaltenden Hauptperſon; es 
gehe aus der Verbindung der Chorale neuer Zeit mit 


dem alterthümlichen, aus dem alten oder neuen Teſta⸗ 


ment entlehnten Stoffe ein chronologiſcher Widerſpruch 
hervor. Alle dieſe Gründe aber haben nicht abſolute 


Gültigkeit, und beſonnene Beachtung deſſen, was der 


Gegenſtand zuläßt, wird das Richtige wählen. Durch 
kräftige Inſtrumentirung, von welcher jedoch die Choral⸗ 
melodie nicht unterdrückt werden darf, können dieſe Ru⸗ 


hepunete im Ganzen hervorgehoben werden, und dieſe 


ſchmälern keineswegs die Wirkſamkeit der übrigen Theile. 


8. 98, 


Die Muſik greift in jeder Dichtart nach dem für 
fie tauglichen Stoff und. läßt ſich durch eine abgrenzende 


Theorie der Poetik nicht irren, ſollten ſich auch Miſch⸗ 
linge häufen, bei welchen zweifelhaft wäre, wohin ſie 
zu rechnen. Haydn wählte die bibliſche Erzählung von 
der Schöpfung und die Jahreszeiten, Poißl die Tages» 
zeiten am Erndtefeſte, Lindpaintner die Lebensalter zum 
Gegenſtand muſikaliſcher Darſtellung, alſo beſchreibende 


und lehrende Gedichte, und der Beifall der Menge be⸗ 
ſtätigte den daraus gewonnenen Kunſtgenuß. Dagegen 
erhoben ſich Stimmen, von der Meinung geleitet, das 
Oratorium befaſſe die Darſtellung einer religiöſen Hand⸗ 
lung, und verlangten wenigſtens eine Umänderung der 
Bezeichnung. Dennoch kommt dieſer Namen den Werken 


mit vollem Rechte zu, wenn wir nur einräumen, in 


dieſer Art des lyriſchen Drama ſey eine Verbindung mit 


— , ic 


5389 — 


epiſcher und beſchreibender Dichtung zuläſſig und fogar 
nothwendig. So reihen ſich in Haydn's Werken, ent⸗ 
nommen dort der bibliſchen Sage, hier der Lebenserfah⸗ 
rung, Situationsgemälde an einander, die dem Gemüth 
einen reichen Stoff gewähren und die Phantaſie auf das 
Ergötzlichſte durch farbenreiche Bilder bethätigen. Da 
mögen Raphael und Gabriel, Lucas und Hanna nur 
Allgemeinnamen ſeyn, wir bedürfen nicht mehr, um in 
ihnen Repräſentanten der Geiſter- und Menſchenwelt 
zu ſchauen. In einer lyriſchen Darſtellung, da, wo 
keine ſpecielle hiſtoriſche Grundlage gegeben iſt, knüpft 
auch kein Intereſſe ſich an Perſonen und deren Benen⸗ 
nung; das, was in Erzählung und Betrachtung aufge— 
nommen wird, wie die Begebniſſe der Schöpfung, oder 
als Naturerſcheinung dem Geiſtesauge vorſchwebt, wie 
die aufgehende Sonne, das nahende Gewitter, vertritt 
hier die Stelle von Handlungen, deren Eindrücke und 
Wirkungen im Gemüth zu ſchildern der Muſik Aufgabe 
ausmacht. Warum ſollten wir nicht auch dieſer Art 
lyriſcher Darſtellung, welche durch die Situationszeich— 
nung zur dramatiſchen wird, mit dem Namen des Ora— 
forium bezeichnen? Wie fie Haydn's lebensvolle Kunſt 
zu beſeelen und als klare und beſtimmte Anſchauungen 
einer idealen Begeiſterung aufzuſtellen vermocht hat, weiß 
die für ſolchen Genuß dankbare Welt, fragt aber verge⸗ 
bens nach einem Nachfolger, der dieſen Meiſter übers. 
troffen habe. 


O per. 
§. 99. 

Alle Poeſie ſtrebt in ihrer Entwickelung nach dem 
Drama, in welchem die früher entwickelten Elemente des 
Epiſchen und Lyriſchen zu neuer Geſtaltung verſchmelzen. 
Aber ſie ſtrebt auch nach dem Höhepunet, auf welchem 
alle Künſte ſich vereinen. Dies erkannten die Alten und 
verwirklichten das Ideal dieſer Beſtrebung in der Tra- 
gödie, in welcher Poeſie und Muſik, mimiſche Plaſtik 
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und Orcheſtik verbunden die vom Geiſte ergriffenen Ideen 
des Erhabenen und Unendlichen in ſinnliche Anſchauung 
aufzunehmen bemüht waren, und zugleich den Beweis 
aufſtellten, dem Gefühl und der Phantaſie ſey möglich 
das Höchſte zu umfaſſen, was zu erreichen der Verſtand 
nimmer vermag. Daher irrten auch Wieland und Wolf 
nicht, wenn fie das, was das Alterthum in der Tra— 
gödie beſaß, in der modernen Oper wiederfinden wollten, 
nicht Collin, wenn er in der Oper die höchſte Stufe 
dramatiſcher Kunſt zu erblicken glaubte. Um das Weſen 
der Oper zu erkennen, kann jedoch ein geſchichtlicher 
Verfolg des Entſtehens und der Fortbildung wenig nü⸗ 
tzen, indem dieſelben Anfänge in neuer Zeit vorausgin⸗ 
gen und ein ähnlicher Entwickelungsgang verfolgt ward, 
in welchem das Alterthum zu einer vollkommenen Aus— 
bildung der tragiſchen Kunſtform gelangte. Dasjenige nur 
bildet einen Unterſchied, was überhaupt alte und neue Zeit 
trennt. Die Muſik hat in ihrer neuen Zeit eine früher 
nicht geahndete Selbſtändigkeit gewonnen, und die Kün— 
ſte, welche in alter innig verſchmolzen waren, ſtehen für 
die ihnen gemeinſamen Leiſtungen neben einander, fo 
daß, ſollen ſie zu einem Werke ſich vereinigen, eine ge— 
genſeitige Beſchränkung nothwendig wird. 
Jene Tendenz, die auf den Höhepunct des Kunſt— 
betriebs gerichtet ift, wird von dem allgemeinſten In⸗ 
tereſſe begleitet, welches ſowohl den Künſtlern für Pro— 
duetion dieſer Werke, als auch dem nach ſolcher Dar— 
ſtellung verlangenden Volke in einem ſo vollen Maaße 
zukommt, daß nicht zu verwundern, wenn faſt jeder 
Kunſtübende ſich verpflichtet oder befähigt erachtet auf 
dieſem Gebiete Etwas zu ſchaffen, und das Publicum 
auch geringfügige Verſuche hinnimt, um ſich nur eini⸗ 
germaßen befriedigt zu ſehen. Daher aber rühren ſo 
viele abweichende Anſichten; daher kann man bei theore- 
tiſchen Beſtimmungen ſich nicht allein an vorhandene 
Werke halten. Will man von dem, was in einer Ueber— 
zahl vorliegt, ausgehen, wird bei dem vielen Ungereim⸗ 
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ten, Widerſinnigen, Geſchmackloſen ſchwerlich ein feſter 
Standpunet zu gewinnen ſeyn. Bei keiner Art von 
Kunſtwerken hat ſich von jeher das Publicum ſo viel 
gefallen laſſen, als bei der Oper, die am Ende nur ums 
terhalten und die Zeit verkürzen ſoll. St. Evremont 
hatte nicht Unrecht über die Oper als eine unſtatthafte 
Künſtelei zu ſpotten; Gottſched nannte die Oper das 
ungereimteſte Werk, das der menſchliche Verſtand jemals 
erfunden hat; Mülluer's Witzwort vom de iſt zum 
Sprichwort geworden. Alle ſtützten ihr ! irtheil auf Be⸗ 
obachtungen, die nicht hinwegzuläugnen. Dagegen wür— 
dige man mit gerechtem Sinn, was die Verwendung der 
Muſik zur Oper der muſikaliſchen Kunſt im Allgemei⸗ 
nen genützt hat. Nur durch die Löſung der hier geſtell— 
ten Aufgabe einer charakteriſtiſchen Darſtellung gewann 
die Muſik einen höheren Grad der Beſtimmtheit und 
geiſtvollen Belebung. ; 


§. 100. 


Ueber keine Gattung muſikaliſcher Werke eriſtirt ſo 
vieles Geſchriebene als über die Oper, und doch bleibt, 
wenn man das Einſeitige und das Ueberſchmänglirh 
ausſcheidet, nur in einem geringeren Theile Brauchbares 
übrig, um eine klare und ausreichende Grundanſicht zu 
gewinnen. Es wird hierbei erkennbar, wie wenig un⸗ 
ſere muſikaliſchen Aeſthetiker durch phantaſirreiche Phra⸗ 
fen beim Mangel beſtimmter Begriffe ausrichten, obſchon 
der, welcher an klare Vorſtellungen hält und einer ru— 
higen und einfachen Sprache ſich bedient, leicht für einen 
oberflächlichen Beurtheiler erklärt wird. Auf die Ge— 
fahr hin dieſen Namen auf ſich zu ziehen ſoll die fol— 
gende Erörterung, das Einſichtsvolle und Richtige in 
Anderer Anſichten benutzend, nicht den feſten Boden be— 
ſtimmter Begriffe verlaſſen. Von einer Vertheidigung 
der Kunſtſorm ſelbſt gegen die, welche nicht Mehr als 


ein Spiel des Beitvertreibs 105 ein Gemiſch von Natur⸗ 


widrigkeiten darin erblicken wollen, kann nicht die Rede 


„ 


ſeyn. Auch würde unzweckmäßig ſeyn, obgleich es nur ö 


zu oft geſchieht, hier von den allgemeinen Geſetzen der 
Schönheit, der Klarheit u. ſ. w., die jedem Geſang— 
werke geſchrieben ſind, zu handeln. Sie bleiben Vor⸗ 
ausſetzung. 


8. 101. 

Wir gehen von der Beſtimmung aus, die Oper ſey 
das muſikaliſche Drama, welchem entweder eine ernſte 
und tragiſche oder heitere und komiſche Auffaſſung des 
Lebens zum Grunde liegt. Da aber müſſen wir, um 


ſicher vorzuſchreiten, alsbald ein Dreifaches unterſchei- 


den. 1. Drama unter Inſtrumentalbegleitung, oder das 
Melodrama; 2. Drama mit Geſang verbunden, oder das 
Singſpiel; 5. Drama, in welchem das Gedicht zu Muſik 
wird, oder die Oper. In dieſer iſt die Ausſprache, wels 
che ſonſt der Rede zufällt, Singenden zugewieſen, und 


zwar unter Begleitung von Inſtrumentalmuſik. Da 
hierbei Eigenſchaften in Betrachtung fallen, welche allen 
drei unterſchiedenen Arten gemeinſchaftlich zukommen, 


kann es keinem Tadel unterliegen, wenn wir auf ſyn⸗ 
thetiſchem Wege nicht die Kunſtformen, in welchen eine 
Annäherung mehrerer Künſte ſtatt findet, ſondern vor⸗ 
züglich diejenige, in welcher Dichtkunſt und Muſik zur 
innigſten Einheit verſchmelzen, in Erörterung ziehen und 
zuerſt von der Oper handeln. 


8. 109. 


Die Momente des ſo vielfach verſuchten Problems | 


der Oper beruhen auf den Fragen: Inwiefern vermag 
die Muſik Handlungen, welche den Inhalt des Drama 


bilden, darzuſtellen? Treten die in der 2 Singenden 


auf um zu ſingen? 


Enthält das Drama die unmittelbar Aülſchaulich | 


Darſtellung einer im Confliet mit Natur und Schickſal 


frei waltenden Handlung in dichteriſchen Worten, fo er⸗ 


— 


ledigt ſich die erſte Frage, wenn wir der Grundanſicht 
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treu bleiben, nach welcher die Muſik dem Ausdruck des 
inneren Seelenlebens, welches wir als Gemüth bezeich— 
nen, dient. Es kann in dem vom Drama aufgeſtellten 
Lebensbilde die Muſik nur das ergreifen, was innere 


Regung und die Wirkſamkeit der Seelenkräfte für ein | 


ſubjectives Dafeyn in ſich faßt, nicht die äußere Hand— 
lung, ſondern nur die Seelenſtimmung, aus welcher 
die Handlung hervorgeht und welche ſie begleitet. Sie 
gibt dem, was das Wort bezeichnet, ſichere Beglaubi— 
gung des Lebens und bewirkt eine unmittelbare Aneig— 
nung in dem Hörenden. Hier erſcheint dann die That 
als eine innere, und die aufgeſtellte Idee iſt das Leben 
ſelbſt. So aber macht die Oper ein lyriſch-dramatiſches 
Kunſtwerk aus; die reindramatiſche Dichtung verſchmilzt 
mit dem Lyriſchen, ohne welches Durchdrungenſeyn bei— 
der Elemente das Ganze weſenlos zerfällt. 

Wie nichtig zeigt ſich da der oft geführte Streit, 
ob die Worte des Dichters, oder die Muſik den Vor— 
rang behaupte; oder mit welchem Unrecht ſprach man 
im Gegenſatz klarer Gedanken von dem Dunkel unbe— 
ſtimmter Gefühle! Leſſing nannte im Laokoon die Poeſie 
nur die helfende Kunſt, Anderen hieß ſie die herrſchende. 
Wol Jeder hat zugeftanden, der Text dürfe nicht eine 
zufällige Beigabe ſeyn, oder, wie bei Paer und Bellini, 
eben Nichts bedeuten; dagegen aber ſoll die Rede in der 
Oper muſikaliſch werden‘, der Begriff ſich in unmittel— 
bare Zeichen des Lebens, die Töne, umwandeln, ſo daß 
ſich von ſelbſt ergibt, es ſey der Muſik die Haupt 

function zugetheilt und in ihr beruhe das Reſultat des 
Ganzen. An einen eigentlichen Vorrang darf hierbei 
allerdings nicht gedacht werden, da eine Durchdringung 
Beider, die Amalgamirung zweier Potenzen ſtatt findet; 
daß aber die Oper nur durch die Muſik exiſtirt, durch 
dieſelbe fertig wird, kann Niemand läugnen. Die Poe— 

ſie wirkt muſikaliſch. Auch erklären wir hieraus, warum 
Di perntexte fo ſelten die Probe halten. Der Dichter muß 
Muſiker werden, wie der Componiſt aus alsbald zu er— 

II. 38 f 
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wähnendem Grunde Dichter werden muß. Statt deſſen 
begnügt man ſich mit den abgeſchmackteſten Texten und 


ſucht die Leerheit durch Tongeräuſch zu verdecken, oder 


die Componiſten ſtutzen die gelieferten Gedichte für ihre 
Zwecke zu, daß ja in ihm nicht ein Trinkchor, ein Auf⸗ 
zug, ein Tanz u. dergl. fehle, aus welcher Procedur nie 
etwas Gediegenes hervorgehen wird. Diejenige Oper iſt 
ſchlecht zu nennen, die man ohne Verluſt, nach neueſter 
Sitte, lieber ohne Text ſpielt, und von der geſagt wer⸗ 
den kann, was Schlegel von Kotzebue's Johanna von 
ee ſchrieb: Traun mir gefiele das Stück, wä⸗ 
ren nicht Worte dabei. 


§. 103. 

Die Muſik wird in der Oper zum Geſang. Daß 
der handelnde Menſch mit Anderen und mit ſich ſelbſt 
im Wechſelverkehr, obgleich er von der Natur auf die 
Sprache hingewieſen wird, den Geſang wähle, dies kann 
nur aus dem Grunde ſtammen, nach welchem er über— 
haupt ſingt, nemlich um Gefühle und innere Regungen 
auszuſprechen. Daher aber kann er durch den Geſang 
im Drama eigentlich nur den Antheil des Gemüths um— 
faſſen. Doch unbeſtimmbar bleibt hier eine abſondernde 
Grenze, indem dem Einen möglich wird in die ſubjeetive 
Sphäre des Lebens aufzunehmen, was einem Anderen 
nur im Begriff und in objeetiver Anſchauung gegeben 
iſt. Damit haben wir zugleich angedeutet, wo Geſang im 
Drama eintreten kann. Converſation gemeiner Art in 
Muſik geſetzt bleibt widerſinnig, wenn nicht damit ein 
komiſcher Effeet beabſichtigt wird, wie in den zur Mode 
gewordenen Zankduetten. Wenn Sprechende mitten in 
der Rede abbrechen und den weiteren Verfolg in tro— 
ckenſter Proſa einander zuſingen, oder ein Held, nach— 
dem er ſeine Befehle zur Schlacht ertheilt hat, noch in 
einer Bravourarie figurirt, oder die zu Hülfe Eilenden 
in dem Drange der Gefahr, wie in Weigl's Bergſturz, 
vor lauter Geſang nicht von der Stelle kommen, über⸗ 
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ſchreitet dies das Gebiet des Wahrſcheinlichen. Doch 
hat hier eine Erweiterung ſtatt. Nicht außer den Re⸗ 


gionen des Denkbaren und Möglichen liegt die Annahme, 
daß unter Menſchen, in deren ganzem Daſeyn das Sub— 


jeetive vorherrſcht, überhaupt an die Stelle der geſ ſproche⸗ 


nen Rede der Geſang trete. Dies wäre das reine und 
vollkommene Gemüthsleben. Selbſt die Erfahrung kommt 
dem Erweis zu Hülfe in der Annäherung der Rede an 
Geſang in der Sprechweiſe mancher Provinzen. Auch 
war ja der Vortrag in den griechiſchen ai vom 


Urſprung an ein geſangähnlicher. Aus diefen Voraus⸗ 


ſetzungen aber ergibt ſich eine zweifache Anwendung. 
Die dramatiſche Darſtellung beſteht durchaus in Geſang, 
oder nimt dieſen dann in ſich auf, wenn in ihr die Thä⸗ 
tigkeit des Gemüths obherrſcht und die Sprache, das 
Organ des Verſtandes, zurücktritt. Dabei verſchwindet 


jede vermeintliche Abſicht Zuhörern vorzuſingen oder 


durch Töne ſiſ zu ergötzen. 


’ 


8. 104. 
In der Kunſt muß Vieles den Verſtand unnatür⸗ 
lich und unangemeſſen bedünken, was vor dem Gefühl 
und vor der Phantaſie wohl beſteht. Wie würden die 


bildenden Künſte ohne dies Vorrecht ausreichen? So 
ſteht dem Alles nach Urſache und Wirkung und nach 


Erfahrung beurtheilenden Verſtande frei Unzähliges in 
Darſtellungen der Dichtkunſt, das Wunderbare, das Zau⸗ 
beriſche, das Märchenhafte, als eine Thorheit oder als 
unwahr zu verwerfen, während es im Reiche der Phan⸗ 
taſie fein gutes volles Recht behauptet. Jene Umwan⸗— 


delung der Rede in Geſang kann im freien Spiel der 
Phantaſie für Darſtellung des Schönen nicht widerſinnig 


ſcheinen, und vergönnt muß ſeyn einen Stoff der Ge⸗ 


müthswelt zu behandeln, wobei dem Begriff nur eine 


vermittelnde Thätigkeit zukommt Das Ganze behauptet 

den Charakter einer idealen Kunſtdarſtellung. Wären 

die Dichter und Muſiker im Stande mit energiſcher Gei— 
38 * | 
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ſteskraft ſich in eine ſolche Welt aufzuſchwingen und in 
ihr für Bildung der Situationen, für Charakteriſtik, für 
die Formen der Sprache und Töne das Erforderliche zu 
leiſten, würden die Urtheile der Verwerflichkeit nicht im 
Allgemeinen auf die Kunſtform gerichtet ſeyÿn. Wenn das 
gegen Menſchengebilde gewöhnlichen Schlags, ja gemei— 
ner Art auftreten und triviales Geſchwätz in Reimen und 
Tonfiguren abſingen, wenn in den Geſängen von hö— 
herer Poeſie ſich keine Ahndung verſpüren läßt, ſo iſt 
der Namen der Abſurdität kein ungerechter. Daher wie— 
derholen wir hier den Satz: der Waste muß zum Dich⸗ g 
ter werden. 


„8. 105. 

Der Dichter geht allerdings dem Tonſetzer voraus 
und bereitet demſelben den Stoff vor für weitere Bear— 
beitung, die nach den verſchiedenen Arten der Oper ſelbſt 
eine verſchiedene iſt. Das Wort darf nicht in ſich abge— 
ſchloſſen neben den Tönen ſtehen, nicht blos zum Faden, 
an den ſich Blumenkränze reihen, dienen. Liefert der Dich» 
ter einen inhaltleeren Stoff und eine froſtige Zeichnung, 
wird der Muſiker mit aller Mühe nicht vermögen das 
mangelnde urſprüngliche Leben zu erſetzen. Dagegen wird 


der Componiſt, welcher fertige Melodieen mit einem 


Texte auf's Gerathewohl verſieht, eben ſo wenig ein 
Kunſtwerk liefern, als der, welcher, ohne ſich frei zu 
bewegen, ſelaviſch an den Worten hängt und deren ſyl— 
labiſchen Ausdruck unmittelbar zu ergreifen allein bemüht 
iſt. Faſt lächerlich lautet es, wenn für den Gewinn 
des Beifalls der Muſiker von dem Dichter, der Dichter 
von dem Muſiker unterſtützt ſeyn will, und Keiner ſich 
zu eigener Erhebung anſchickt. Wiſſen müſſen ſie vor 
Allem, was Poeſie für die Beſtimmtheit, ohne welche 
die Muſik leicht in's Unerfaßliche verſchwebt, zu leiſten 
vermag, und wie der Muſik zufällt durch Innigkeit und 
Wärme die Beſeelung der Lebensbilder zu bewirken. Aus 
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dem Born, den der Dichter öffnet, hat der Muſiker ſeine 
Begeiſterung zu ſchöpfen; derſelbe muß ein geiſtvoller 
ſeyn. Bei der Operndichtung kommt es daher mehr auf 
die Idee als auf die Ausführung an. Mozart ſchuf 
Meifterwerke, wie die Zauberflöte, indem er in den 
ſchlechteſten Texten die zum Grunde liegende Idee aufe 
faßte, in ihr lebte, und das erſetzte, was der Dichter 
nicht vermocht hatte ſelbſt zu geben. Manches wohl ge— 
ordnete und im Formellen der Dietion gut bearbeite Text— 
buch hat keine gediegene Compoſition vermittelt, weil 
dem Ganzen die ideale Anlage gebrach, dem Muſiker 
mithin unmöglich war dem proſaiſchen Gedanken eine 
poetiſche Schwungkraft zu verleihen. | 


8. 106. 


Die allgemeinen Anforderungen, welche an den dra— 
matiſchen Dichter überhaupt geſtellt ſind, treten auch für 
den Operndichter in Gültigkeit. Wahrheit verlangt die 
Darſtellung des Lebens auf der einen Seite, nicht in 
dem engen Sinne einer conventionellen Wirklichkeit, wol 
aber als poetiſche Wahrheit. Auch das Wunderbare 
darf der Wahrſcheinlichkeit nicht ganz entbehren. Anf 
der anderen Seite gebietet ein höheres Princip der Idea— 
liſirung, was hier weiter keiner Ausführung bedarf. 
Den Gegenſtand bildet Handlung, die Erſcheinung eines 
freithätigen Willens. Auch da, wo das Intereſſe auf 
die Verwickelung der Begebenheiten gerichtet iſt, darf 
dennoch die Handlung nicht vermißt werden. Seit dies 
erkannt worden, haben Componiſten, deren Producte 
nicht allgemeinen Beifall fanden, für ſich eine Entſchul— 
digung daraus entnommen, daß ſie dem Dichter einen 
Mangel der Handlung zum Vorwurf machten. Und 
allerdings waren ſie oft in gutem Rechte. Das, was 
der Muſiker zu leiſten weder verpflichtet iſt, noch auch 
vermag, verlangt er vom Dichter. Dieſer hat das Dra— 
matiſche zu ſchaffen, und zwar ſo, daß der tiefere Grund, 
aus welchem die Handlung hervorgeht, von dem Ton— 
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künstler erfaßt und zur Ausſprache gebracht e kann. 
Dies iſt möglich ohne Verwirrung zu leiſten, wenn nicht 
die Miſchform des eingereiheten Dialogs ſolche herbei- 
führt. Der Werth, welchen Weber's Euryanthe in an— 
derer Hinſicht behauptet, wird durch den Mangel der 
Handlung gar ſehr verkümmert; denn die Geſpräche be— 
treffen Dinge, die der Zuſchauer nicht kennen kann, weil 
ſie, auf bloßer Vorausſetzung beruhend, nicht zur An⸗ 
ſehauung gekommen. 1 65 

Das Drama ſey nach einem wohl durchdachten Plane 
ausgeführt, und bilde, damit es von dem Zuſchauer als 
ein ſolches erfaßt werde, ein Ganzes; in klarer und ver— 
hältnißmäßiger Diſpoſition, in ſtrenger Einheit; eine 
innere Nothwendigkeit und Vollſtändigkeit der Theile 
führe einen bündigen Zuſammenhang mit ſich; welche 
Forderung bei komiſcher Darſtellung, in welcher das 
Zufällige Raum findet, verändert, aber nicht aufgeho— 
ben erſcheint. Dies Alles hat die Oper mit dem Drama 
jeglichen Namens gemein. Beachten wir nun das, was 
die hinzutretende, gemeinſam wirkende Muſik auszufüh⸗ 
ren übernehmen kann, wird über das gegenſeitige Ver— 
hältniß bei Feſthaltung des Princips kein Zweifel ob⸗ 
walten. Der Componiſt iſt auf das Innere hingewieſen 
und veranſchaulicht das, was die intenſive Thätigkeit 
eines individuellen Seelenlebens in ſich ſchließt; er be 
darf mithin der Puncte oder Situationen, welche eine 
lyriſche Auffaſſung zulaſſen und die Begebniſſe der Ger 
müthswelt, ſey es Gefühl, Affect, Leidenſchaft, der ges 
ſtaltenden Phantaſie als Stoff darbieten. Dieſe Mo⸗ 
mente aber ſoll der Dichter nicht abgeſondert zur Ver⸗ 
arbeitung hinſtellen, ſondern unter das höhere Prineip 
der Handlung aufnehmen, ohne welche das Dramatiſche 
nicht beſteht. Dies aber würde man unrichtig faſſen, 
wenn man es auf einen zwiſchen Geſänge eintretenden 
Dialog bezöge, oder wenn man nur das Aeußere im 
Theatraliſchen verſtände, womit von der Menge die 
Handlung oft verwechſelt wird. Die Zeichnung der 
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Handlung beſteht nemlich darin, daß alles Einzelne von 
inneren Kräften des Willens und des Geiſtes überhaupt 


bewegt, folgerecht ſich an einander reiht, überall ein 


Fortſchritt ſichtbar wird und nirgends ein Erfolg durch 
Abſtraction hinzukommt. Ohne dieſes ſteht die Darftel- 
lung auf einzelnen Puncten ſtill, und ein ſolches Werk 
mag im Beſonderen des Schönen und Wahren durch 
den Muſiker noch ſo viel beſitzen, als dramatiſches Werk 
kann es nicht befriedigen. Schon ein längeres Verweilen 
auf einem Puncte ſchadet einer Darſtellung, welche ra= 
ſcher als im Schauſpiel vorſchreiten muß, da ſie auf 
einer dem Gemüth zufallenden Einheit beruht. Der 
Componiſt verfällt da unwillkührlich und vom Dichter 
veranlaßt in eine Gleichmäßigkeit, welche ermüdet und 
durch prunkenden äußeren Auſputz nicht beſeitigt wird. 
Beiſpiele hierzu findet man leicht auf. Im erſten Ack 
der Jeſſonda kommt die Handlung nicht von der Stelle. 
Sieht man auf das, was die Menge befriedigt und ſie 
in Entzücken heutigen Tags verſetzt, ſo beruht dies 1 
lerdings in den Händen des Maſchinenmeiſters und Des 
corateurs, was uns auf äſthetiſchem Sinnen weiter 
nicht irren kann. 5 

Allein der Dichter würde auch zu viel thun, wenn 
er hier die conſequente Durchführung und gedrängte Mo⸗ 
tivirung anwendete, welche in der Tragödie und in der 
Komödie ein Weſentliches ausmacht; dann würde dem 
Componiſten zu Geringes übrig bleiben. Dieſer hat die 
zwar vollſtändig anzulegende, doch immer noch fkizzen— 
artige Zeichnung in Leben umzugeſtalten und das zu er— 
gänzen, was dem unmittelbaren Ausdruck des Gemüths— 
lebens zugehört. Der Zuhörer darf nicht durch Verwi— 
ckelung der Handlung zu ſehr für Combination des Wer: 
ſtandes in Anſpruch genommen werden. Da kann der 
Componiſt nicht folgen. In der ernſten Oper ſollte der 
Dichter nie eine Intrigue zur Grundlage wählen, wie 
dies in der Euryanthe geſchehen, weil, wie Schütze rich— 
tig bemerkte, dieſe ſich nicht zur Muſik eignet, indem 
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ſie dem Gefühl und der Wahrhaftigkeit ausweicht. 

Aeußeres in mächtigen Begebniſſen auf die eee 
einwirkt, muß ein Gegenbild ſich in dem bewegten In⸗ 
nern der Handelnden ergeben, doch nicht blos als Ein⸗ 
druck, der jedem Zuhörer gemeinſam zukäme, ſondern 
als e Wirkung, die der unmittelbaren Berührung 
entſpricht. So zeichnet Weber im zweiten Finale des 
Freiſchütz Max nur wie er von der Höllenerfcheinung in 
Furcht geſetzt wird, nicht wie ſolche tief in's Gewiſſen 
ſchlagen und einen Kampf in ihm ſelbſt anregen mußte. 


8. 107. 


Nannten wir das Heimathsland der Oper das Reich 
der Phantaſie, die Darſtellung eine ideale, iſt damit zu— 
gleich zugeſtanden, daß der Stoff für fie nicht jowohl 
in der beengten Wirklichkeit, als vielmehr im freien 
Spiel der Phantaſie für ein höheres Intereſſe des Gei⸗ 
ſtes, der gern die Schranken der Gegenwart überfliegt, 
nicht für bloße Unterhaltung, gewonnen wird. Dahin 
gehört namentlich das Nichteonventionelle, das Wunder— 
bare, das Märchenhafte. Kein Verſtändiger wird das 
Wunderbare und das die Wirklichkeit Ueberragende vom 
Kunſtgebiete, welchen Namens es ſey, ausſchließen wol⸗ 
len; die hierbei zu beachtenden Regeln unterliegen einer 
allgemeinen äſthetiſchen Beurtheilung, und der Antheil, 
welchen die Oper nimt, darf nicht für gering erachtet 
werden. Die Welt, in welcher der Operndichter ſeine 
Gegenſtände findet, iſt alſo eine idylliſche, eine mythi— 
ſche, eine zauberiſche; doch da jede Beziehung des Ir— 
diſchen auf ein Unendliches der Dichtung höhere Bedeu— 
tung verleiht, kann ſelbſt das Religiöſe nicht unbedingt 
zurückgewieſen werden. Wenn daſſelbe in unſeren Ta⸗ 
gen auf dem Theater profaniſirt erſcheint, trägt die 
Schuld die daneben lagernde Frivolität, und weil man 
Gegenſtände wählte, welche mit hiſtoriſcher Gültigkeit 
in unſer religiöfes Leben eingreifen. Hiſtoriſche That— 
ſachen, die auf feſtem Boden wurzeln und nur durch 
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Combination des Verſtandes erfaßt werden, ſind ſelten 
brauchbar; ſie müſſen wenigſtens aus einer Zeitferne 
entnommen werden, deren grauer Nebelgrund ſie der 
Mythe gleichſtellt, und der Phantaſie eine freiere Thä⸗ 
tigkeit verſtattet. Ein mit Geſang auftretender Guſtav 
Adolph oder Wallenſtein kann in feiner hiſtoriſchen Rea⸗ 
lität nur mißfallen; ein Achilles, ein Regulus wird zur 
poetiſchen Perſon. Und ſo haben die Helden des hohen 
Alterthums und die Sagen der Vorzeit dem Dichter der 
ernſten Oper ſtets die geeignete Gelegenheit dargeboten, 
den Geſtalten eine ideale Bedeutung zu verleihen und 
Gefühle und Leidenſchaften in vollſter Kraft zu zeichnen, 
nur darf freilich hierbei das Zeitverhältniß nicht ganz 
überſehen werden, damit nicht Agamemnon einem Rit⸗ 
ter des Mittelalters gleiche. Eine hiſtoriſche Beſtimmt⸗ 
heit für's Specielle, welche das Schauſpiel in feinen 
Dialogen erreicht, kann die Oper nie gewähren. So 
könnte der Gegenſatz, welcher zwiſchen Chriſtenthum und 
Judenthum im 15ten Jahrhundert ſtatt fand, drama— 
tiſch auf's Genaueſte bezeichnet werden; in Halevy's 
Jüdin war dies ſchon durch die Art der Dichtung nicht 
möglich. Das Romantiſche eignet ſich ſowohl wegen 
ſeiner Mannichfaltigkeit, als auch in Hinſicht des in 
ihm enthaltenen Sentimentalen vorzüglich; es darf je— 
doch nicht das Elegiſche dabei überwiegen, das ihm ei⸗ 
gene Zwielicht nicht in düſteres Dunkel übergehen. Die 
Götterwelt der Alten, aus welcher man in früherer Zeit 
den Stoff meiſtens entlehnte, läßt uns kalt, und führt 
in der Colliſion des Göttlichen und Menſchlichen miß⸗ 
liche Schwierigkeiten herbei. | 

Die neuere Zeit betrat zur Unterhaltung des Volks 
ein anderes Gebiet, und entnahm den Stoff zu ernſten 
Opern aus der nächſten Wirklichkeit und aus dem bür⸗ 
gerlichen Leben, gewiß mit irriger und unſtatthafter 
Wahl. In Weigl's Waiſenhaus ſehen wir eine Anſtalt 
für verlaſſene Kinder unter der Obhut eines ehrbaren 
Directors und in ihr Seenen aus einem Familienleben 
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voll Edelmuth und Weinerlichkeit unter eine Darſtel⸗ 


lungsform gebracht, die das Ganze zur Abſurdität wer⸗ 


den läßt. Solcher Beiſpiele ſind unzählige vorhanden. 
Daß die Aufgabe für die komiſche Oper Veränderung ers 


leidet, verſteht ſich von ſelbſt, und wenn die Operette 
ihre Grundlage in dem wirklichen Leben findet, rechtfers 


tigt dies ein zureichender Grund. Was aber ſo im All⸗ 
gemeinen das Verfahren des erfindenden Dichters regelt, 
hat für den Componiſten entſcheidende Erfolge. Keine 
Macht ſollte dieſen nöthigen können, eine Dichtung zu 


wählen, die ihm die freie Verwendung ſeiner Mittel 


verſagt oder für jede Aufnahme idealer Schönheit uns 
tauglich ſcheint. Möchte der Genius der Schönheit un⸗ 
feren Künſtlern auch dann zur Seite ſtehen, wenn der 
Verſucher, der den Namen Zeitgeiſt führt, herantritt 
um zu überreden, unſer Volk ſey ſo entartet und abge— 
ſtumpft, daß nur das Gräßliche und Schaudervolle, nur 


Vampyrungeheuer und Phantaſien des Wahnſinns aus 


dem dumpfen Schlafe es zu erwecken vermögen und eine 
neue Lehre in dem Kunſtwerke zu verwirklichen obliege: 
das Häßliche ſey das Schöne. 


8. 109. 


Einheit, die Anforderung bei jedem Kunſtwerke, 
macht bei der Oper wie beim Oratorium eine beſonders 


motivirte Geſetzlichkeit aus, und zwar nicht allein als 
formale Einheit. Wie der Dichter einen Grundgedanken, 
ſo hat der Tonſetzer ein Grundgefühl für das Ganze 
feſtzuhalten. Dieſes muß durchklingen durch alle Man⸗ 
nichfaltigkeit der Situationen, auf dem einen Fundament 
das ganze Gebäude ruhen. Eine Idee muß die Maſſe 
muſikaliſcher Bilder einigen und in dieſen erkennbar ſeyn. 
Wem wird ſchwer fallen dies in der Zauberflöte und de— 
ren tiefem Ernſt, im Figaro und deſſen ſinnlicher Le— 
bendigkeit zu erfaſſen? Spohr hat im Berggeiſt durchaus 
den Gegenſatz hervorgehoben, in welchem menſchliche 

Gefühle zu dem Streben und der verlockenden Macht 
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dämoniſcher Weſen ſtehen. Dagegen wird in Weber's 
Freiſchütz die feſte Haltung und eine Grundidee vermißt, 
welche das nun Zerſtückelte zuſammenhielte. Fernand 
Kortez von Spontini leidet am gleichen Fehler des Apho⸗ 
riſtiſchen, Andere nicht weniger. Von der Ouvertüre 
an muß ein Geſamtreſultat ſich dem Hörer ergeben; das 
her ſoll der Componiſt, was er aufſtellt, als ein Gan⸗ 
zes erfunden und bearbeitet haben, ein eigenthümliches 
Licht ſoll das Werk erhellen, ein Grundton wie in dem 
Gemälde eine Grundfarbe herrſchen, was kein Verſtän— 
diger mit dem irrigen Verfahren verwechſeln wird, wel⸗ 
ches Alles, auch die heterogenen Charaktere, die indivi— 
duellſten Situationen, in ähnlicher Weiſe behandelt und 
überall dieſelben Figuren und Phraſen anbringt, Allen 
eine gleiche Gefühlsweiſe zutheilt. 

Bei aller Wahrheit des Ausdrucks, aller genauen 
Charakteriſtik der Gefühle, hat die Oper um jener Ein⸗ 
heit willen mehr als jedes andere Kunſtwerk eines wohl 
einſtimmenden Verhältniſſes nöthig, durch welches das 
Einzelne, obgleich durch feine Mannichfaltigkeit aus ein- 
der gehalten, in einen ſymmetriſchen Zuſammenhang tritt. 
Dies lehrt uns Mozart am beſten. Er vereinigt mit 
ſicherer Hand das Verſchiedenartigſte zu einem entſpre— 
chenden Verhältniß und mehrere ſeiner Finale bleiben 
Muſter für alle Zeit. Er ſtellte im ſtrengen Sinne 
Kunſtwerke auf, deren geregelte Form durch vollkomme— 
nen Einklang beſteht und von denen jeder einzelne Theil, 
durchdrungen vom Zauber der Schönheit, als ein we⸗ 
ſentlicher gilt, während man von Anderen ſagen kann, 
ſie enthalten einzelnes Gute oder Schöne. Wie unvor⸗ 
ſichtig iſt daher das herkömmliche Verfahren, an ſolchen 
Werken Verkürzungen vorzunehmen, die immer auf We: 
ſentliches ſtoßen müſſen; wie zwecklos die Sitte einzelne 
Arien herauszunehmen und fie in Concerten und Geſell⸗ 
ſchaften als ſelbſtändige Muſikſtücke vorzutragen. 

Zu ſolchem Verhältniß der Theile rechnen wir ins⸗ 
beſondere die Verbindung verſchiedenartiger oder auch 


X hr... 
confraftirender Situationen, wobei dem Muſiker zufällt 
aus der Einen in die Andere bündig überzuleiten und 
den Contraſten die nöthige Beziehung zu verleihen. Nach» 
ſpiele und Einleitungen erhalten hierbei einen vollgülti⸗ 
gen Werth. 

| §. 109. 4 
Kein Drama beſteht ohne Charakteriſtik. Auch in 
der Oper macht ſie ein Weſentliches aus, doch nicht als 
eine ſo ſtreng durchgeführte, wie in dem geſprochenen 
Schauſpiel, in welchem der Verſtand die aus der Beob— 
achtung der Natur entnommenen Bedingungen verarbei- 
tet, um vollſtändige und detaillirte Bilder des indivi⸗ 
duellen Seelenlebens aufzuſtellen. Nicht vergeſſen darf 
werden, daß die Phantaſie zeichnet, die, zwar an die 
Geſetze der Wahrheit und der Natur gebunden, ſich mit 
Anſchaulichkeit begnügt, wo der Verſtand nach Urſache 
und Folge fragt und die Regel des Handelns verfolgt. 
Wir können deshalb dem Dichter der Oper geradehin 
zur Aufgabe machen, die Charakteriſtik ſey eine muſika⸗ 
liſche, das heißt, ſie beziehe ſich auf die Thätigkeiten 
des Gemüths und die Situationen, welche dem Inneren 
durch Selbſtbeſtimmung und durch äußere Einflüſſe zu= 
fallen. Der Componiſt übernimt dann die Obliegenheit, 
die in Worten angedeuteten Gefühle, leidenſchaftlichen 
Regungen lebendig bezeichnend zur Anſchauung zu brin— 


gen und in dem getreuen Abbilde innerer Bewegung, in 


Tonfolge und Rhythmus, die individuellen Bedingungen 
kenntlich werden zu laſſen. Anders ſpricht auch in Tö⸗ 
nen der Held, der König, anders der Liebende, der 
Zürnende, anders der Mann und das Weib, nach der 
eigenthümlichen Gefühlsweiſe. Da dies aber nur mit 
der den Tönen ſtets verbleibenden Unbeſtimmtheit ge— 
ſchehen und mithin das nicht erreicht werden kann, was 
in dem Schauſpiele ein einziger Gedanke, ja oft ein ein⸗ 
ziges Wort zu leiſten vermag, und da überhaupt die 
Herzen der Menſchen einander ühnlicher ſind als die 


en 


Köpfe, mithin der hier zu charakteriſirende Gegenſtand 
in ſeiner Allgemeinheit leicht den Schein des Gewöhn⸗ 
lichen annimt, jo gleicht dies Unzureichende eine an⸗ 
dere Bedingung aus. Dieſe verlangt Idealiſirung. Durch 
die Erhebung über das Gewöhnliche und in der Beob— 
achtung Gegebene ſchwindet die Gefahr der Oberfläch⸗ 
lichkeit und in der poetiſchen Auffaſſung mindert ſich die 
Strenge des charakteriſtiſchen Regulativs. Sentimentale 
Tondichter werden in der Charakterzeichnung nie glück⸗ 
lich ſeyn, denn bei ihnen verſchmilzt Alles in Weichheit 
und zu einer freien Erhebung zum Idealen gebricht die 
Kraft. Wir verkennen den hohen Ruhm des Meiſters 
nicht, wenn wir hier Spohr nennen. Wo die ſchaffende 
Kraft durch die Feſſel der Manier gebunden wird, da 
erſcheint freilich Alles von gleicher Farbe übertüncht und 
das Beſondere begibt ſich des Rechts einer eigenen Exi⸗ 
ſtenz. | 

Der dramatiſche Tonſetzer muß ein Seelenkundiger 
ſeyn und das Leben in der vielfältigen Bethätigung in= 
nerer Kräfte erkannt haben; ihm darf kein Geheimniß 
des Herzens verborgen, keine Regung fremd bleiben. 
Mit ſicherem Griff hat er die Motiven der Handlung 
aufzunehmen und in der Darſtellung walten zu laſſen. 
Nicht blos daß er brauſende Affeete und Leidenſchaften 
hervorhebe und das Wogen und Toben im Aufgebot der 
Kräfte zum anſchaulichen Bilde mache (worin Mancher 
in unſerer Zeit den alleinigen Beruf ſucht), liegt ihm 
die zartere Zeichnung milder Gefühle, der oft raſchen 
Uebergänge in verſchiedene Temperaturen des inneren 
Daſeyns, des Heimlichen und aus der Tiefe des Gemüths 
Auftauchenden ob. Will man ſolche Tugend in ihrer 
Negation erkennen, denke man an jene Singſtücke von 
Roſſini und Bellini, in welchen, oft in den entſchei— 
denſten Momenten eines ganzen Lebens, leere oder höch— 
ſtens tändelnde Figuren, brilliante Paſſagen den Aus- 
druck einer vollen Seele leiſten ſollen. Mit unbedingtem 
Eifer hat der Componiſt nach Beſtimmtheit zu ringen, 


a 


die dann von ſelbſt die Wahrheit mit fich führt, und 
darum um fo eher ſich mit der Schönheit einigt. Na⸗ 
mentlich iſt das Verhältniß zu beachten, in welchem die 
Charaktere der dramatiſchen Darſtellung zu einander ſte— 
hen und durch ein Gleichmaaß in Verbindung gehalten 
werden müſſen, damit Jeder ſeine Stelle behaupte, doch 
auch das, was er iſt, für und durch Andere zu ſeyn 
bekenne. ö 

Doch der Componiſt muß auch hierbei als Dichter 
wirken. Gluck ſchrieb: wenn ich an mein Schreibpult 
trete um eine Oper in Muſik zu ſetzen, mache ich ims 
mer das Gelübde zu vergeſſen, daß ich Muſiker bin. 
Dies hat einen zweifachen Sinn. Einmal gelobt der 
Componiſt das, was die Regeln der Satzkunſt vorſchrei— 
ben und die muſikaliſche Schönheit vermittelt, der Wahr- 
heit im Ausdrucke unterzuordnen; dann aber erhebt er 
fi) auf den freien Standpunct einer ſchaffenden Phan— 
taſie, die, mit dem Schönen innig vertraut, das, was 
das Wort nicht geben kann, als Licht und Wärme aus 
dem Gemüth zur Belebung des Erſcheinenden hervorruft. 
So vermochte Mozart die flachſten Charaktere zu be— 
handeln, indem er ihnen einen poetiſchen Gehalt unter— 
legte und an dieſen ſich hielt. Was ſein Dichter als 
ärmliche und kernloſe Geſtalt hingeſtellt hatte, ſchuf er 
zum Ideal um. Bellini's Puritaner können einen geiſt⸗ 
begabten Menſchen in Verzweiflung ſetzen, namentlich 
wenn da, wo in einer tragiſchen Situation ein tieferreg— 
tes Leben ausgeſprochen werden ſoll, ein ſüßlicher Ge— 
ſang mit Begleitung in Walzerform laut wird. Auf 
jener erſten Stufe bleibt der Tonſetzer dem Texte treu 
und gibt in Tönen wieder, was er in Worten empfing, 
und uns erfreut die Wahrheit, mit welcher jedem Ein⸗ 
zelnen ein Inhalt und dieſem Inhalt ein vollkommen 
entſprechendes Abbild des Lebens zu Theil wird; es er: 
freut des Künſtlers Gewandtheit, mit welcher er den 
Gefühlen zutheilt, was ſie zu einer anmuthigen und 
ſchönen Erſcheinung werden läßt. So arbeitete Gluck, 
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von welchem jedoch nicht geſagt werden darf, er ſey nicht 
auch weiter geſchritten. Auf eine andere und man kann 
ſagen höhere Stufe tritt der Künſtler, wenn er jene 
Wahrheit zur idealen macht, und das, was die menſch⸗ 
liche und charakteriſtiſche Gemüthslage darbietet, in eine 
Darſtellung aufnimt, in welcher ein Vorbild des Lebens, 
unmittelbar aus dem Geiſte entnommen, Zeugniß von 

dem Antheil an einem nicht ſichtbaren Daſeyn gibt. 
Der Erfolg in dem ᷣSörer iſt dieſelbe Begeiſterung, wel⸗ 
che das Werk ſchuf, die Beſeelung der Begriffe in den 
Worten eine rein muſikaliſche. Die Idealiſirung durch⸗ 
dringt auch das Indiriduelle der Leidenſchaften und Bee. 
ſtrebungen, fo daß auch in ihnen das allgemein Menſch⸗ 
liche uns zuſpricht; die Darſtellung nimt einen ſymbo⸗ 
liſchen Charakter an. Als Beiſpiel ſey Beethoven's Fi⸗ 
delio genannt. In welchem Abſtand die Charakterloſig⸗ 
keit und die Losſagung von dramatiſcher Wahrheit, mit 
welcher neuere italieniſche Künſtler zu Werke ſchritten, 
ſtehe, bedarf keiner weiteren Ausführung; doch darf man 
hierbei nicht zu weit gehen, als hätten ſie nicht das 
Beſſere zu leiſten vermocht, wenn fie ſich von der Nei- 
gung ihres Volks, in angeuehmen Tönen Alles zu fin⸗ 
den, was ergötze, und mit dem Materiellen ſich zu be— 
gnügen, hätten losſagen wollen. , Died hat Roſſini an 
vielen Stellen feiner Opern Tancred, Othello, Tell, 
des Barbiers von Sevilla, in welchen manches charak— 
teriſtiſche und idealiſirte Muſterbild vorliegt, erwieſen. 
Nicht zu überſehen iſt, wie achtbare Meiſter durch 
ein zu anhaltendes Studium und durch grübelnde Sorg— 
falt der charakteriſtiſchen Wahrheit geſchadet haben; denn 
ſie ſoll durchaus eine natürliche ſeyn. Bei Gluck ge» 
wahrt man das Abſichtliche; bei Beethoven erſcheint Al- 
les abſichtlos, um ſein ſelbſt willen. Aus gleichem 
Ä Grunde iſt's verwerflich, wenn kunſtvolle Bravourarien 
und Paſſagenſtücke an unrechter Stelle angebracht wer— 
den, wie dies Paer im Sargino gethan. 
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8. 110. 

Die neueren Componiſten haben in zwei Claſſ en ſich 
geſondert und jede derſelben unterlag einer ſtrafenden 
Kritik. Italiener, an ihrer Spitze Roſſini, beſchränk⸗ 
ten Alles auf anmuthige Tonfolgen und zuſprechende 
oder auch nur das Ohr ergötzende Melodieen. Ihnen 
ward, wie billig, wenn nicht die dabei entſtehende Leer— 
heit, e das Unzureichende für pathetiſche und charak⸗ 
teriſtiſche Zeichnung zum Vorwurf gemacht. Da wende⸗ 
ten Deutſche und Franzoſen ſich der Gegenſeite zu und 


boten einen vorher unerhörten Reichthum von Harmo— 


nieen auf, wobei denn wieder das Verlangen nach Mes 
lodieen, die vom Gedächtniß feſtgehalten werden könn⸗ 
ten, laut wurde. In allen dieſen kritiſchen Urtheilen 
ſtellt Unrecht ſich neben das Recht. Alles iſt gut in 
richtiger Verwendung. Wornach man in der Oper ver— 
langt, iſt wahrer, gediegener Ausdruck und ideale Be⸗ 
lebung des Charakteriſtiſchen. Was nützen zu dieſem 
Behuf die lieblichſten Melodieen, wenn ſie nicht aus 
dem, was auch die Worte hervorbrachte, aus inneren 
Impulſen entſtanden find? Wir nehmen die Harmonie 
zu Hülfe, und laufen Gefahr durch die kräftigſten Mit⸗ 
tel der Kunſt die Natur zu überbieten. Doch aller 
Streit über Vorrechte der Melodie und Harmonie wird 
geſchlichtet, wenn wir klar durchſchauen, wie in unſerer 
Muſik Keine ohne die Andere exiſtirt und wirken kann, 
und daß es Gefühle und Gemüthszuſtände gibt, welche 
in nackte Melodieen nicht vollſtändig aufgenommen wer⸗ 
den können; daß bei der Grundlage eines gleichartigen 
Tactes der im Dramatiſchen darzuſtellende⸗Wechſel inne⸗ 
rer Begebenheiten nur durch Harmonie bezeichnet werden 
kann; endlich daß bei der vermehrten Zahl der in der 
Oper Auftretenden ohne harmoniſche und contrapuncti⸗ 
ſche Kunſt nicht durchzukommen iſt. Danken wir daher 
den Meiſtern das Verdienſt einen größeren Reichthum 
für charakteriſtiſche Darſtellung verwendet zu haben. 
Wenn Mancher in auffallenden Tonfolgen, in kühnen 
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u ee 
Harmonieenſchritten, in gebrochenen und frappanten Rhyth⸗ 
men eine vermeintliche Originalität erzielt hat, geſchah 
es freilich nicht ſelten zur Beeinträchtigung der Wahr⸗ 
heit, doch auch auf dem Wege der Vergeſſenheit. 


8. 111. 


Was auf dem jetzt errungenen Standpunet der Mus 
ſik und einem nach ſeinem Geſchmack gebieteriſch urthei— 
lenden Publieum gegenüber dem Operncomponiſten am 
ſchwerſten fällt, iſt das Maaß. Die Schuld hiervon 
tragen die Künſtler ſelbſt, die dem Verlangen der Menge 
willig Gehör gaben, oder wol gar den Irrweg ſelbſt er— 
öffneten, von welchem zurückzurufen nicht ſo leicht ge— 
lingt. Im Beſitz reicher Mittel, unterſtützt durch Mit⸗ 
wirkung anderer Künſte wird der beſonnene, und dies iſt 
der ächte Künſtler, nicht weichen von der Wahrheit, 
welcher auch die lebendigſte Begeiſterung huldigt, und 
nicht von der Schönheit, die im Schmerze wie in der 
Freude nicht die Grenze überſchreitet, über welche hin— 
aus die Nachahmung der Natur unſchön wird. Dies 
lehrt das allgemeine Geſetz der charakteriſtiſchen Dar— 
ſtellung, kommt aber bei der Oper vorzüglich in Be— 
trachtung. Alles kann der Sperncomponiſt benutzen, 
doch nur mit Beſonnenheit, welche ſich ſelbſt beherſcht. 
Niemand wird heutigen Tags verlangen, daß Einer wie 
Gluck ſchreibe und ſich auf den von demſelben verwendeten 
Apparat beſchränke; allein von dieſem Meiſter mag ein 
Jeder lernen, wie möglich iſt mit geringen Mitteln durch 
geiſtigen Aufſchwung das Höchſte zu erreichen, in edler 
Einfalt gehaltvolle Größe, tiefgeſchöpfte Wahrheit zu 
veranſchaulichen. Ihm ſteht Mozart gegenüber, am 
größten in kühnen Gegenſätzen und im Contraſtiren; 
immer aber wird er der Mäßigung getreu erfunden, und 
was auch ſein Genie zum Befremden ſeiner Zeitgenoſſen 
neu erſchaffen hatte, um der charefteriftifchen Mannich— 
faltigkeit namentlich im Romantiſchen vollkommen zu 
genügen, immer erſcheint es in dem genaueſten Eben— 
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maaß und feſter Haltung, frei von aller Sucht zu effeetui⸗ 
ren. Was den Tonkünſtler gegen alle Ueberladung und 

die nur zu oft ſich einſchleichende Neigung für imponi⸗ 
rende Effecte ſicher ſtellt, iſt unlösbarer Anhalt an die 

Natur. Bleibt er dieſer treu, wird er auch jeder Si- 
tuation das ihr Gebührende zutheilen und jeder eitlen 
Nebenrückſicht fremd nur das Weſentliche mit ſtrenger 
Gewiſſenhaftigkeit im Auge erhalten. Wer ſich hingibt 
dem Verlangen nach ſinnlicher Reizung, nach empfind⸗ 
ſamer Rührung oder auch nach betäubender Erſchütterung 
zu dienen, verläugnet die Würde des Künſtlers und hat 
keinen höheren Anſpruch zu machen, als welchen der 
Beifall einer für äſthetiſche Beurtheilung nicht e 

Menge befriedigen kann. a 


25 §. 112. 

Nicht wenige Opern ſchaden ſich durch allzu groß 
Länge. Jedes umfangreiche Drama ermüdet den Zi 
ſchauer, auch bei einer mannichfaltigen Ausſtattung, w 
viel mehr ein muſikaliſches, durch welches der Sinn un 
unterbrochen in Thätigkeit erhalten wird, während die 
Phantaſie zu ergänzen, der Verſtand zu ordnen hat. 
Auch gab es Künſtler, welche den ſogenannten dramati-⸗ 
ſchen Stil in eine an ſich langweilige Breite ſetzten, weil 
ſie meinten das Ausführliche ſey das Deutliche. Der 
Dichter hat dies wohl zu beachten und auf das Verzicht 
zu leiſten, was ihn als Dichter am meiſten beſchäftigen 
würde; dagegen entgeht er auch durch Wahl eines Stoffs 
von geringerem Umfang der Gefahr beim Zuſammen⸗ 
drängen undeutlich zu werden. Durch Beſchränkung wird 
überdies formelle Abrundung erreicht. Iſt die Oper eine 
ernfte, der Inhalt derſelben tragiſch, macht jene War- 
nung ſich aus leicht erkennbarem Grunde um ſo drin⸗ 
gender. 1 

Die ſprachliche Form beruht auf der allgemeinen 
Geſetzlichkeit, nach welcher ein Gedicht für Compoſition 
gefertigt wird; doch hat ſich nirgends fo viele Nachläſſig⸗ 
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keit verſpüren laſſen als bei der Oper. Schlechtere Verſe 
exiſtiren in keiner Art von Dichtung; an das Leichtſing— 
bare und Wohllautende wird nicht gedacht. Doch foll- 
ten die Fertiger der Texte nicht die Sorgfalt ſcheuen, 
oder auch ſich nicht ſchämen in dieſer Hinſicht dem Com— 
poniſten förderlich zu werden. Von der in vielen Opern 
eintretenden lahmen Proſa der Geſpräche iſt zu reden 
nicht werth, weil das Unſchickliche zu offen vorliegt. 
Ueber die Anwendung des Reims läßt ſich ſtreiten, wie 
dies bereits geſchehen iſt als Döring im Berggeiſt den 
Reim nicht angewendet hatte. Die Einen nannten den 
Reim eine Hinderung für den Componiſten, Andere ein 
Förderungsmittel. Der Reim, ſelbſt ein muſikaliſcher 
Theil der Sprache, darf mit dem, was er in Verbin— 
dung der Muſik wirken kann, nicht ſich zur Beeinträch— 
tigung vordrängen, nicht den melodiſchen Rhythmus ſtö— 
ren, noch auch durch ſtarken Accent oder durch breiten 
Umfang in nahgeſtellten Verſen und Doppelſylben hin— 
dern. Er kann leicht unmuſikaliſche Längen herbeifüh⸗ 
ren und fogar den Ausdruck des Gefühls unklar machen. 
Auf der anderen Seite dient er dem Muſiker in dem 
Abſchluß der melodiſchen Reihen, und beſtimmt ihn die 
Melodieen zuſammenzuhalten, den Rhythmus auf Bild 
und Gegenbild zurückzuführen. Sonach kommt Alles 
auf einſichtsvolle Verwendung an, durch welche das För— 
dernde benutzt, das Hindernde beſeitigt wird. In der 


werden, und in Geſängen volksthümlichen Charakters 
| darf er gar nicht fehlen. Im Reeitativ, wo der Fluß 
des Vortrags durch ihn unpaſſend gehemmt würde, muß 
der Dichter ihn entweder verſtecken oder ganz wegfallen 
laſſen. 


§. 115. 

Von einzelnen Theilen der Oper war früher ſchon 
die Rede, von der Ouvertüre S. 355, von der Arie 
S. 555. Eine gehäufte Zahl Arien und deren ausge— 
|» / 59 * 
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dehnte Länge unterliegt mit Recht dem Tadel, den der 
ermüdete Hörer auszuſprechen nicht unterlaſſen wird. 
Sie ſollen Ruhepuncte im Fortgang des Ganzen nur in 
ſofern bilden, als ſich da die Kraft wieder zu neuem 
Aufſchwung ſammelt. Wie wenig durch Coloraturen 
und allerlei Künſtlichkeit für Geiſt und Herz gewonnen - 
wird, ſollten die Componiſten erwägen, die ihren beſten 
Fleiß auf Bravourarien verwenden, und das Theater 
zur Sängerſchule oder zum Concertſaal umwandeln. Will 
man ein ſolches Hervorheben des Beſonderen und die da— 
mit verbundene Vernachläſſigung des Charakteriſtiſchen 
als einen Gewinn für Sinnergötzung betrachten, ſo willigt 
man unbedachtſam darein, daß mit dem Geſetz der Ein— 
heit auch das der Schönheit gefährdet ſey. Spontini 
eröffnet ſeine Oper Nurmahal mit einer Bravourarie. 
Das Reecitativ, in der Oper an die Stelle des Dia— 
logs tretend, darf nicht in die Länge gezogen werden und 
nicht übern von Bor= und Nachſpiel begleitet ſeyn, 
wenn es dem Hörer nicht läſtig fallen fol. Sehr an— 
nehmbar bedünkt der Vorſchlag, die unwichtigeren Stel- 
len der Rede kurz zu faſſen und unter die Form des 
Recitativo parlante zu ſtellen. Dann wechſelt die Be— 
gleitung der Bäſſe oder des Streichquartetts mit der 
vollen Inſtrumentirung an den bedeutenderen Stellen 
und es wird für die Zeichnung eine Abſtufung des Lichts, 
für den Hörer eine erfreuliche n ge⸗ 
wonnen. . 
Der Chor ſollte in der Oper nie fehlen. Er kann 
die Idee des Ganzen repräſentiren, oder auch, an der 
Handlung theilnehmend, in Gegenſätzen auftreten, wird 
aber ſtets eine vollere Kraft entwickeln, die den übrigen 
Theilen des Werks förderlich iſt. Auch Charakteriſtik 
wird erfordert. Wir ſehen ihn nicht ſelten ganz vernach— 
läſſigt, oder, was nicht ſeyn fol, nur benutzt um Lü— 
cken auszufüllen. Wird ihm eine vortretende mimiſche 
Action zugetheilt, ſchwächt es die muſikaliſche Wirkung. 
Die frühere Zeit begnügte ſich mit dem individuell Cha— 
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rakteriſtiſchen, wie Gluck und Mozart; Treffliches lei⸗ 
ſteten in Chören Spontini, Spohr; ein unübertreffliches 
Lebensbild 79 7 der Chor der Gefangenen im c 


$. 114. 

Der Schluß der Oper kommt in zweifacher Sinfice 
in Betrachtung, als Ausgang des Ganzen und als letz— 
ter Theil der einzelnen Aete. Jenen hat man darum, 
weil die Oper zur Erheiterung beſtimmt ſey, als einen 
durchgängig heitern verlangt, und dabei auf die Unmög— 
lichkeit hingedeutet dasjenige, was die Tragödie durch 
genaue Darlegung des inneren Zuſammenhangs und durch 
die ſtrengere Motivirung leiſtet, auch in der Oper zu 
erreichen. Dies aber ſind von einander entlegene Argu— 
mente. Ob die Menge oder ein Fürſt und ſein Hof die 
Beluſtigung einer tieferen Bewegung des Gemüths und 
der Betrachtung idealer Bilder vorziehen, trägt hier 
Nichts zur Entſcheidung bei; auch kann nicht die Wir- 

kung verglichen werden, die eine mit einem Adagio en— 
digende Inſtrumentalmuſik haben würde. Alles kommt 
auf die Art der Freude an, die wir verlangen und be— 
dürfen. Auch die Amgödie dient uns zur Freude. Die 
richtige Anſicht von der Tragödie ertheilt derſelben ſtets 
einen beruhigenden Ausgang; denn er enthält die Auf— 
löſung der Lebensdiſſonanz, den Einklang mit dem Schick— 
ſal, eine Verklärung des Irdiſchen, ſey es durch Bü⸗ 
ßung einer Schuld oder durch R tettung zu dauerndem 
Frieden. Die Uebermacht des Geiſtigen und die Har— 
monie mit dem Ganzen, in welcher der abirrende und 
gefallene Menſch zurückkehrt, macht ſtets einen Gegen⸗ 
ſtand idealer Freude aus. Warum ſollte nun nicht auch 
der Oper möglich ſeyn darzuſtellen, wie der in den Irr⸗ 
gängen des Lebens ſich verlierende, in Leidenſchaft nach 
einem falſchen Gut verlangende Menſch endlich die Frei⸗ 
ftatt erreicht, die den durch das Feuer des Kampfes Ge— 
läuterten rettend aufnimt? Dem Don Juan liegt eine 
große tragiſche Idee zum Grunde; nicht minder eig et 
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das Schickſal, welches Romeo und Julie zum Tode 
führt, welches Makbeth ſtraft, ſich zum Schluß der 
Oper. Hier alſo werden wir der Tragödie und Oper 
gleiche Rechte zugeſtehen, wenn auch Jeder eine andere 
Behandlungsweiſe zufällt. 

Der Schluß des Ganzen muß unbedingt ein wirkli— 
cher ſeyn, abrundend, vollwichtig. Franzoſen haben dar— 
auf nicht geachtet und die Schlußchöre ihrer Opern ſind 
bedeutungslos und verrathen den Mangel ruhiger. Bes 
ſchauung. Daher fügte Fränzel der Oper Joſeph von 
Mehül einſichtsvoll einen Chor bei. Wie Don Juan 
befriedigend abzuſchließen iſt, blieb nach verſchiedenen 
Verſuchen eine problematiſche Aufgabe. Ob jeder Aet 
ein Finale erhalte, läßt fich für's Allgemeine nicht be= 
ſtimmen und hängt von der Conſtruction des Stücks ab. 
Mozart's Figaro hat für den erſten Act kein Finale. 
In demſelben vereinigt der Dichter die Mehrzahl oder 
alle Theilnehmer der Handlung, und nothwendig ergibt 
ſich eine Zuſammenſtellung der verſchiedenartigſten Cha— 
raktere und ungleichartigen Situationen. Dieſe treu in 
der Zeichnung durch Melodie und Harmonie, Rhythmus 
und Tempo zu bewahren und unter eine Einheit, die oft 
verſchiedene Tonarten und abweichende Bewegung auf— 
nimt, zu ſtellen, macht die ſchwierige Aufgabe aus, in 
deren Löſung der Componiſt feine contrapunctiſche Kennt— 
niß und ſeinen Geſchmack erproben ſoll. Wir beſitzen in 
dieſer Art die größten Meiſterſtücke muſikaliſcher Kunſt, 
deren Benennung unnöthig ſcheint. Von dem Finale 
der erſteren Acte verlangen wir, daß es nicht allein das 
Reſultat des Früheren enthalte, ſondern auch den Fort— 
ſchritt der Handlung vorbereite. Es kann in ihn der 
Hauptpunct der Verwickelung gelegt werden. Nicht aus⸗ 
gedehnte Breite, ſondern concentrirte Kürze und geſtei— 
gerte Kraft, die auch zugleich einen höheren Grad von 
Schmuck erheiſcht, wird das Geforderte leiſten. 
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S. 115. 

Die Verbindung mit Tanz und chratraliſcher Deco⸗ 
ration, welche in neuer Zeit einen faſt übermächtigen 
Aufſchwung genommen, kann zwar nicht als ein weſent⸗ 
licher Theil des muſikaliſchen Kunſtwerks, wohl aber 
als eine äſthetiſche Bereicherung deſſelben angeſehen wer⸗ 
den. Wie ſelten ſie bei einem überhand genommenen 
Mißbrauch auf geiftigen Genuß gerichtet ſeyn, und Vie⸗ 
les dabei ſich nur auf ein Spiel der Illuſion und ſinn⸗ 
liche Ergötzung beſchränken mag, kann von der Mitwir- 
kung der für's Auge wirkſamen Künſte für die Daritel- 
lung eine eigenthümliche Bedeutſamkeit, für den Compo⸗ 
niſten mancher Vortheil bezogen werden. Wo der Tanz 
ohne alles Motiv nur zur Kurzweil der ſchauluſtigen 
Menge eingefügt, die Scenerie mit überbotener Pracht 
ſo ausgeſtattet wird, daß dabei die Phantaſie des Hö— 
rers nicht mehr nöthig ſcheint, und ſo das Aeußere ſeine 
Belebung nicht durch ein Inneres empfängt, da haben 
wir nicht etwa blos Zuſchauer ſtatt der Zuhörer zu fin— 
den, ſondern ſtehen außerhalb des Gebiets der ſchönen 
Kunſt. 

Weſentlicher wirkt die Inſtrumentalmuſik, welcher 
das, was der Geſang nicht vollſtändig auszudrücken ver⸗ 
mag, zu ergänzen und zu verſtärken obliegt. Wir ha⸗ 
ben nicht zu wiederholen, was im Allgemeinen von dem 
Verhältniß der Inſtrumente zur Menſchenſtimme und 
von der geſamten Function der Begleitung bemerkt wor— 
den iſt. Der Raum der Theater, die Erweiterung der 
Scenerie, die aufgebotene Pracht des Coſtums ließ auch 
die Muſik in ein entſprechendes Verhältniß treten, und 
ſo ward ein vollſtimmiges Orcheſter der Oper zugetheilt, 
das endlich die Vorhand vor Allem zu gewinnen ſtrebte, 
und gewonnen hat. In der Meinung, das Einfache 
reiche nicht mehr zu den überſättigten Gemüthern neue 
Nahrung zu verleihen, ſucht man Hülfe in Anhäufung 
der Inſtrumente und hebt dadurch alle Wirkſamkeit des 
Geſanges auf; oft werden liebliche Gebilde der Melodie 
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durch die Meerflut der Töne auf eine grauſame Weiſe 
vernichtet. Dies hat die Kritik bei den ſpäteren Werken 
von Spontini, den Opern von Roſſini, wie Semiramis, 
von Halevy u. A. zu rügen nicht unterlaſſen können. 
Die Begleitung eines Sologeſanges durch Blaſe- und 
Blechinſtrumente unterſcheidet ſich in ſolchen Werken von 
der eines Chors nicht im Geringſten und die Menſchen⸗ 
ſtimme wird dabei kaum hörbar, an eine charakteriſti— 
ſche Mitwirkung des den Inſtrumenten eigenen Klangs 
wird wenig gedacht. Der Künſtler vermag aber ſeine 
Befähigung am kenntlichſten zu erweiſen, wenn er im 
Dramatiſchen die Inſtrumentalmuſik dem Geſang gegen— 
über und abweichend von dieſem zu behandeln unternimt. 
In Gluck's Iphigenia fleht ein Chor der Prieſterinnen 
um Schonung zu den Göttern, während das Orcheſter 
mit Aufgebot aller Mittel das Toben des Ungewitters 
malt. Hier ergreift der Muſiker den Pinſel, und hat 
zu erwägen, was ihm als Tonmaler geziemt, und wie 
weit er vorſchreiten darf, um nicht mit dem Decorateur 
und Maſchiniſten einen vergeblichen Wettkampf einzu⸗ 
gehen, ſondern ſeinem eigenthümlichen Berufe treu zu 
bleiben. In's Kleinliche darf der inſtrumentirende Com— 
poniſt nicht verfallen, vielmehr verlangt die Zeichnung 
volle und kräftige Striche, wenn auch der belebende Zau- 
ber der Schönheit nicht fehlen darf. Schon das locale 
Verhältniß des Theaters läßt nicht diejenige Miniatur⸗ 
zeichnung den Inſtrumenten ertheilen, welche der Con- 
certſaal aufnimt. f ö 


§. 116. 


Ueberſchauen wir das Ganze, fo ergibt ſich, daß 
die Muſik in der Oper ihre umfaſſendſte und kräftigſte 
Wirkung in der reinſten Gediegenheit, ohne nach der 
Beihülfe eines Flitterglanzes greifen zu müſſen, behaup— 
tet. Das Unwürdige wird in ihr zum Gemeinen, das 
Unwahre verletzt in tiefer Seele, das nur Scheinbare 
zerſtiebt mit dem Augenblick feiner Erſcheinung. Die 
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Schönheit allein kann die Schwierigkeiten beſeitigen, die 
hier durch die Vereinigung mehrerer Künſte entgegen 
treten. Und ſo hat der Künſtler, wenn irgendwo, hier 
vor Allem den Genius der Schönheit zu beſchwören, daß 
er ſeine Zaubermacht übe und mit der Wahrheit des Le— 
bens im Bunde aus der Tiefe des Gemüths dasjenige 
entnehme, was uns dem Ideale der Menſchheit, den 
Ideen des Glaubens und der Liebe, der Beſeligung eines 
höheren geiſtigen Daſeyns näher führt. Was ein ver— 
fälſchter Geſchmack billigt, die Mode in Schwung bringt, 
und was dem nichtigen Sinnengenuß oder dem Zeitver⸗ 
treib gewidmet iſt, das führt die Fluth der Zeit alsbald 
hinweg. Doch Irrwege werden nur auf kurze Weile 
verfolgt, und für den reinen, gediegenen Menſchen bleibt 
noch genug vorhanden, was ihm volle Befriedigung ge— 
währt. 


: §. 117. 

Die Italiener und nach ihnen die Franzoſen haben 
von Alters her den Grundſatz feſtgehalten, in der ſoge— 
nannten großen Oper müſſe Alles geſungen werden, und 
kein geſprochener Dialog dürfe zwiſchen den Geſängen 
an Stelle des Recitativs eintreten. Wir wollen nicht 
unterſuchen, ob dies anfangs von dem Beſtreben ein Ab— 
bild der alten griechiſchen Tragödie aufzuſtellen, ausge— 
gangen war, allein ein wohlbegründetes äſthetiſches Ur— 
theil vermittelte die Dauer des Verfahrens. Nur in 
Deutſchland widerſprach man, und glaubte, fußend auf 
die Autorität vorhandener Werke, wie Don Juan und 
Fidelio, die Verbindung des Dialogs mit Geſang auch 
in der ſogenannten großen Oper vertheidigen zu müſſen. 
Die Autorität jener Werke, ſo hoch ihr ſonſtiger Werth 
angeſchlagen werde, vermag nicht ein allgemeingültiges 
Princip zu begründen, zumal da Don Juan auch in der 
italieniſchen Form exiſtirt, und die Einführung des Dia— 
logs eigentlich nur von der in Deutſchland früher ange— 
bildeten, aus Frankreich entlehnten Operette übergetra— 
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gen iſt. Nicht mehr beſagt, was man mit allgemeinem 
Grunde erwiederte, das Verfahren ſey naturgemäß, weil 
kein Menſch einen ganzen Abend hindurch ſinge, ſon⸗ 
dern abwechſelnd ſpreche. Als ob die Singenden in der 
Oper auftreten um zu ſingen. Der Geſang geht hier 
nicht von einer Beſtimmung des Willens aus, vielmehr 
ermangelt er keineswegs der Nothwendigkeit, die ihn 
zum zureichendſten Mittel für den Ausdruck der Gefühle 
macht. Einen anderen Grund ſuchte man in der Ermü— 
dung, welche vielzählige und lange Reeitative dem Zu⸗ 
hörer bewirkten. Doch nur der Ungeſchicklichkeit des 
Tonkünſtlers und der Sänger, die leider ein Recitativ 
vorzutragen nicht verſtehen, war die Schuld beizumeſſen, 
wenn jener gefürchtete Erfolg ſtatt fand. Man geſtehe 
willig dem Singſpiele oder der Operette die Miſchung 
von Geſang und Dialog darum zu, weil zu ihr, als 
einem urſprünglich geſprochenen Drama, der Geſang hin— 
zutritt und die Tendenz eine komiſche iſt; auch wird 
man, wenn nun einmal ein wunderliches Gebilde in der 
bürgerlichen Oper exiſtiren ſoll, derſelben eine minder 
einheitsvolle Form nicht entziehen können; allein wo es 
auf Schöpfung eines durch Totalität und Einheit befrie- 
digenden Werks ankommt, alſo in der eigentlichen tra- 
giſchen und komiſchen Oper, ſie werde außerdem noch 
als Zauberoper, als heroiſche, oder anders bezeichnet, 
da ſtelle die Phantaſie ein rein und vollkommen muſi⸗ 
kaliſches Kunſtwerk auf. Die Sphäre, in welcher die 
durch Handlung bethätigten Perſonen ſich bewegen, liegt 
für die Oper, wie ſie ſeyn ſoll, außer der Wirklichkeit 
und fie ſelbſt reden ihre eigenthümliche Gefühlsſprache. 
Kann der Dichter eine poetiſche Sprache in metriſcher 
Form, die kein Menſch im Leben ſpricht, ein ganzes 
Stück hindurch anwenden, warum nicht der Mufiter , 
feine Sprache geſungener Worte? Mit dem wechſelnden 
Eintritt einer geſprochenen Rede muß der Hörer ſich 
plötzlich enttäuſcht ſehen, und eingeſtehen, was er bis— 
her vernommen, ſey ein willkührlicher Umtauſch des Na- 


. 


türlichen und Unnatürlichen, ein Gemiſch ohne Einheit, 
das vor dem Verſtande, dem die geſprochene Rede zu— 
gewendet, nicht beſtehen könne. Solche Darſtellung 


gleicht jenen Bildern der griechiſchen Kirchen, in denen 


nach dem kirchlichen Verbot erhobener Geſtaltung, die 
Malerei den Kopf und die Extremitäten, die Sculptur 
die Form des übrigen Körpers hergibt. Auch ſie kön⸗ 
nen nicht Kunſtwerke genannt werden. Berlioz folgte 
mithin der nationalen Anforderung nicht ohne äſtheti⸗ 
ſchen Grund, als er den Dialog des Freiſchützen in Re⸗ 
eitative umſetzte. Sollte irgend der Rede ein Eintritt 
vergönnt werden, könnte es nur in den Momenten des 
heftigſten Ergriffenſeyns und der innigſten Rührung und 
Vertiefung geſchehen, wo der Menſch nur ſprechen kann; 
welche Beobachtung wenigſtens den tauſendmal wieder⸗ 
holten Satz umwirft, nur eine höhere Gewalt der Af⸗ 
feete und eine Stärke des Gefühls, zu deren Aeußerung 
die Sprache nicht hinreicht, habe die Poeſie zu einer 
Vereinigung mit der Muſik gebracht. 


§. 118. | 

Die Oper hat ſowohl in Hinſicht der Grundanſicht 
und Erfindung, als auch der Ausführung überall in na⸗ 
tionaler Eigenthümlichkeit ſich herangebildet und ſtets 
darin ſo lange erhalten, als nicht ein Mangel ſelbſtän⸗ 
diger Kraft zur Aneignung des Fremden nöthigte. Da— 
bei aber reicht nicht hin zu ſagen: der Italiener bevor⸗ 
zugt die Melodie, der Deutſche die Harmonie; tiefer 
liegt die Begründung, auf welcher die Wahl jener ſich 
ja nie ganz ausſchließenden Kunſtmittel beruht. Eben 
ſo wenig darf dasjenige, was der einzelne Meiſter in 
ſeiner nationalen Weiſe gab, ihm nach Vergleich ande— 
rer Producte zum individuellen Verdienſt oder Fehler 
angerechnet werden. Verſtehen wir Muſik in allen Lan⸗ 
den als Weltſprache des Gefühls, wird doch die Eigen— 
thümlichkeit, welche Volkslieder ſchafft, ſtets auch in 
der Erfaſſung des Lebens, die der dramatiſchen Darſtel⸗ 
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lung den Stoff bereitet, erkennbar ſeyn. Der Genius 

erhebt ſich über jede beengende Verſchränkung, wird 
aber des nationalen Charakters nie ſich entäußern, weil 
derſelbe keine Verſchränkung ausmacht, ſondern Bedin— 
gung der Exiſtenz iſt. Wollen wir eine Aufſtufung an⸗ 
nehmen, ſteht unläugbar der Italiener auf einer niede⸗ 
ren Stufe, wo das Sinnliche vorherrſcht und das Ge— 
fühl, am Angenehmen hangend, ſchnell zu ſentimentaler 
Weichheit übergeht, und ſtatt eine charakteriſtiſche Kräf— 
tigkeit zu behaupten, leicht in flacher Allgemeinheit ſich 
verliert. Kein Wunder, daß dieſe Producte eine halbe 
Welt entzücken. Auch erklärt ſich, warum Italiener in 
der komiſchen Oper mehr als in der ernſten leiſteten, 
aus nationalen Verhältniſſen. Bei dem Franzoſen drängt 
der Verſtand ſich hervor, und nimt als Witz und naive 
Laune eine poetiſche Farbe an, die, falls fie nicht tie— 
feren Inhalt vertreten ſoll, erfreuliche Produete, wenn 
auch nicht für ewige Dauer, zeitigt. Der Annäherung 
der deelamatoriſchen Geſangsweiſe, in welcher man jedes 
tiefere Eindringen in das menſchliche Herz umging, an 
die melodiſche der Italiener verdanken wir die Operette. 
Man darf aber nicht Alles, was in Frankreich von an— 
geſiedelten Ausländern geliefert wurde, für franzöſiſches 
Nationalgut erachten, doch auch nicht die beſſere Rich- 
tung verkennen, welche Componiſten unſerer Beit ſowohl 
in Hinſicht des Charakteriſtiſchen als auch des Gemüth— 
vollen verfolgen. Welcher Abſtand zwiſchen Gretry und 
Huber! Mit Gluck tauchte das Princip der dramatifchen 
Wahrheit auf. Dies handhabte er als Deutſcher und 
ſtellte Werke auf, in welchen die Muſik nicht neben der 
Handlung herläuft, ſondern verſchmolzen mit den Wor— 
ten dem Ausdruck eines inneren Lebens dient, das, von, 
einem idealen Lichte erhellt, alles Uebermaaß und allen 
nichtigen Sinnenreiz von ſich zurückweiſt. Dies war 
deutſcher Geiſt, der zwar die auswärts gebildeten For— 
men annahm, aber auf eine gründliche ſcharf zeichnende 
Charakteriſtik dringt, für dieſen Zweck ſelbſt die in der 
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Inſtrumentalmuſik dargebotenen Mittel benutzt, und ohne 
auf ſinnliche Effeete auszugehen, oder dem Wohllaut 
die Herrſchaft zu überweiſen, Ideen des Lebens in ihrer 
tiefen Bedeutung zu umfaſſen vor als Gefühlsinhalt in 
anſchauliche Gebilde aufzunehmen ſtrebt. Was anders 
unter Deutſchen ſich zeigt, iſt eben nicht deutſch. 


Auf vielfache Weiſe bab man Arten der Oper un⸗ 
terſchieden und bezeichnet, nicht ſelten mit einer Willkühr, 
die den Mangel beſtimmter Grundbegriffe vorausſetzen 
läßt. : 

Die Anſicht des Lebens, welche einer dramatifchen 
Darſtellung unterliegt, iſt entweder eine ernſte oder hei— 
tere, woraus Tragödie (nicht im engen Wortſinn des 
Trauerſpiels, ſondern inſofern auch Sophokles Philoktet 
und Göthe's Iphigenig Tragödien find) und Komödie 
hervorgehen. So unterſcheiden wir ernſte oder tragiſche 
und heitere oder komiſche Oper. Sulzer meinte, die 
ernſte Oper müſſe zu einer geſungenen Tragödie werden, 
viele Andere wollten überhaupt alles Tragiſche von der 
Oper ausſchließen. Wenn man Sulzer's Meinung da⸗ 
durch widerlegt ſieht, es könne die Oper darum nicht 
zur Tragödie werden, weil der Dichter in dieſer Zeich— 
ner und Maler zugleich, ein ganzes ausgearbeitetes Bild 
aufſtelle, in der Oper dagegen der Dichter nur zeichne, 
der Muſiker nur ausmale, ſo möchte dieſe bildliche Be— 
zeichnung nicht befriedigen, und die Frage entſtehen, 
warum, was dort Einer vollbrächte, nicht hier zwei eon— 
genial vereint leiſten ſollten. Der Unterſchied, welcher 
die Tragödie von der tragiſchen Oper trennt, beruht in 
dem lyriſchen Charakter der Letzteren und in der gebun— 
denen Durchführung der Kataftrophe Erſterer. Daß aber 
die ernſte Anſicht des Lebens, oder der Menſch, wie er 
frei handelnd, aber in Irrgängen ſich verlierend, zum 
Kampf mit dem Schickſal gezogen wird und einer Läu— 

terung entgegenſchreitet, Aufnahme in muſikaliſcher Dar— 
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ſtellung finden kann, ſollte nie bezweifelt werden. Will 


man bemerklich machen, es ſey die Wahl der Ausdrucks⸗ 
mittel eine verkehrte, für Gefühle der Angſt und des 
Schmerzes Arien zu beſtimmen, ſo erledigt ſich dies, ſo— 
bald man erwägt, das Tragiſche ſey nicht das Traurige 
und Schmerzvolle. Wie weit übrigens die Oper in Be⸗ 
handlung des Großen, Erhabenen, Tragiſchen vorſchrei— 
ten ſoll, läßt theoretiſch ſich nicht abgrenzen und muß 
der Kritik des Beſonderen überlaſſen bleiben. 5 
Die komiſche große Oper (buffo), die von Operette 
nicht blos durch den eintretenden Dialog unterſchieden iſt, 
lehnt die ſtreng dramatiſche Durchführung der Intrigue, 
dieſe ſelbſt aber nicht ab, und findet ihren reichlichen 
Stoff in den Contraſten der Gefühle und in der Zeich— 
nung des neckenden Spiels, welches die Natur gegen die 
Freiheit ausübt. Wie die Muſik befähigt iſt in komi⸗ 
ſcher Darſtellung mitzuwirken und welche Grenzen hier 


zu beachten, hat der erſte Theil S. 598 darzulegen ver- 


ſucht. Italiener unterſchieden unſicher serio buflo und 
buffo carricato als Gradverhältniſſe. Die komiſche Be— 
handlung erſtreckt ſich aber nicht blos auf arioſen Vor⸗ 
trag, fondern auch auf das Reeitativ, welches von Pae⸗ 
ſiello, Cimaroſa u. A. im Gebrauch ber Diſſonanzen und 
der Schlußfälle auf eine vom ernſten Recitativ abwei- 
chende Weiſe geſtaltet, und ſelten nur durch Arioſo, 
welches dem Feierlichen und Innigen beſtimmt iſt, uns 
terbrochen wird. 

Die Beſorgniß, es werde durch das Ernſte und Tra⸗ 
giſche der Zweck der Oper, welcher allein in Ergötzung 


und Erheiterung beruhe, vereitelt, hat eine Beimiſchung _ 


des Heiteren überall verlangt. Dies erzeugte eine Gat— 
tung, die man tragiſch-komiſche Oper nannte. Das 
Princip jenes Urtheils muß verworfen werden, da ein 
Stoff, der den Geiſt kräftiglich beſchäftigt und ihm 
Ideen zuführt, auch ein befriedigender iſt, und der wahre 
Künſtler dafür ſorgt, daß der Hörer nicht dabei ermat— 


tet. Wenn Shakeſpeare in ſeine Tragödien komiſche und 
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burleske Scenen tinſchüutkte hat er dies nur ſeiner Zeit 
gethan; die unſerige erträgt es nicht. Wohl aber be⸗ 
ſteht eine dritte Art Oper, in welcher Ernſt und Scherz, 
Tragiſches und Komiſches zuſammentreten und in dieſem 
Wechſel ſich nicht gegenſeitig aufheben, ſondern contra— 
ſtirend verſtärken, nemlich die humoriſtiſche Oper. Da 
ſie nicht eine anhaltende Spannung des Geiſtes verlangt, 
ein Abbild des wirklichen Lebens in der Geſellung von 
Licht und Schatten, von Herbem und Ergötzlichem auf— 
ſtellt, findet ſie bei der großen Menge den meiſten Bei⸗ 
fall. Was in der Gedankenwelt weit aus einander zu 
ſtehen ſcheint, grenzt im Leben nahe an einander. Der 
Dichter wirkt durch Ironie, indem er ein Gemiſch von 
Größe und Schwachheit erfindet, durch Perſiflage das 
Rechte in Unrechtes umſetzt und den Gegenſatz der Wirk— 
lichkeit und des Ideals kenntlich werden läßt; der Com— 
poniſt führt die Zeichnung charakteriſtiſch aus, hat aber 
den Strudel des Uebermaaßes zu meiden, weil nur zu 
leicht durch ſtarke Auftragung der Farbe das ganze We— 
fen zerſtört wird, wie dies ſchon durch falſchen Vortrag 
des Sängers geſchehen kann. Ein gewöhnliches Gebre— 
chen dieſer Oper iſt Mangel an Einheit und Verhält⸗ 
niß, weil Dichter und Componiſten meinen, die Auf— 
gabe ſey erfüllt, wenn neben der ernſten Handlung eine 
ſonſt überflüſſige burleske Perſon, wie Pedrillo im fe 
feſt, Cola in Camilla auftritt. 

Die Benennung: heroiſche, romantiſche Oper kann 
höchſtens nur die Sphäre näher bezeichnen, in welche der 
Inhalt die Oper für die Wahl des Stils verſetzt. Das 
Heroiſchgroße erfordert eine ideale Darſtellung, vollere 
Kraft und Würde als das Romantiſche, und nimt einen 
ſymboliſchen Charakter an, welcher der bunten? Mannich⸗ 
faltigkeit des Romantiſchen ganz fremd iſt. 


8. 120. 


Einen beſonderen Namen erhielt die Zauberoper, de- 
ren Weſen nicht in Anhäufung eines wilden Geiſter⸗ 
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ſpucks, oder in wirrer Unnatürlichkeit beſteht, auch nicht 
den Zweck mit ſich führt, daß wir uns in vergangene 
Beiten verſetzen ſollen, in denen man noch an Geiſter 
glaubte. Dieſe Art der Oper ſchließt die Regionen des 
Wunderbaren, des Furchtbaren, des Zaubervollen auf, 
und dieſe ſind Provinzen der Poeſie oder aller Kunſt. 
Göthe ſagt: der Aberglaube iſt die Poeſie des Lebens. 
Mag, was die Phantaſie erſchuf und der Glaube hei 
ligte, vor der Vernunft als den Naturgeſetzen und de: 
höheren Erkenntniß zuwider zerfallen; ſtets hat die Poe— 
ſie im Epos, wie im Drama, ja ſchon in Volksſagen, 
Ahndungen des Unendlichen und n und moralifch 

Ideen auf die Exiſtenz guter und böſee Weſen bezogen. 
Schußgeifter, Genien, Heilige haben in jeder Religion 
Raum gefunden, und Spuck- und Geiſtergeſchichten je— 
dem Volk und jedem Alter Ergötzung gewährt. Wie 
ſollte die mit Muſik ſich einende Dichtung diefen Stoff 
verwerfen? Stimmt doch die ätheriſche Natur der Töne 
zu den unkörperlichen Luftgeſtalten der Zauberwelt ent— 
ſprechend ein, und gelingt doch in keiner Kunſt die Dar— 
ſtellung des Ahndungsvollen und Ueberirdiſchen in ſo 
prägnanter Weiſe. Die Geiſterwelt erſcheint aber ent— 
weder den Menſchen entgegenwirkend oder fie unterftüs 
tzend, bald feindſelig, bald in Liebe zugeneigt; bald iſt's 
ein ernſter Kampf, bald ein neckendes Spiel, was ſie 
zuſammenführt; was Alles einen reichen Stoff darbietet. 
Der Dichter hat in dieſer Sphäre vorzüglich darauf zu 
achten, daß er nicht für ſeine Geſtalten den feſten Bo— 
den verliert und nirgends die Beziehung aufgibt, die ein 
menſchliches Intereſſe auf ſich zieht; er hat ſich beim 
Abweichen vom Naturgemäßen vor dem Geiſtloſen zu 
wahren, das hier gar leicht bis zu dem Abgeſchmackten 
und Unerträglichen herabſinkt. Je mehr er ſich dem im 
Volke lebenden Glauben nähert und das Bedürfniß an— 
deutet, welches uns unwillkührlich zu einer Geiſterwelt 
zieht, deſto ſicherer kann er einer allgemeinen Anſprache 
und des Beifalls ſeyn, wie dies der Freiſchütz erreicht 
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hat. Für den Componiſten eröffnet ſich ein weites Feld, 
auf welchem er den Reichthum ſeiner Kunſt, wie die 
Beſonnenheit im äſthetiſchen Urtheil erproben kann. Die 
charakteriſtiſche Zeichnung fällt um ſo ſchwerer, als ſie 
auf Geiſterweſen gerichtet iſt, in denen das Menſchliche, 
wenn nicht aufgehoben, doch den irdiſchen Bedingungen 
entnommen in's Unbeſtimmte verſchwebt. Auch iſt nicht 
allein für Bezeichnung des Geiſterhaften, Schauerlichen, 
Rieſigen zu ſorgen, ſondern der Tonſetzer hat auf das 
allgemeine Farbenlicht, von welchem das ganze Gemälde 
erhellt wird, zu achten; denn bald iſt's orientaliſcher 
Feuerglanz, bald nordiſches Nebelgrauen, in welchem die 
Geſtalten ſchweben. Nicht ſchwerfälliger Ernſt kann 
hier im Allgemeinen erwartet werden, ſondern oft nur 
ein leichtfertiges Spiel, wie dem Märchen zukommt, 

durchaus freie Bewegung und beflügelte Lebendigkeit, 
wozu weit mehr das Melodiſche, als die Fülle der Har⸗ 
monie dient. Selbſt das Phantaſtiſche findet feine Stelle 
und kann von der Strenge eines feſten Plans abziehen. 
Leicht erklärt ſich, wie in unſerer Zeit gerade dieſe Gat— 
tung vorzüglich zur Bearbeitung gezogen wird; ſie be— 
urkundet den Fortſchritt der Kunſt, aber auch die Män⸗ 
gel des Zeitgeſchmacks, der überſättigt nach Frappantem 
und Schauerlichem verlangt, und ſogar das Monſtröſe 
und Abſcheu Erregende heranzieht, weil es Nerven er— 
ſchüttert und zu ſeiner Erfaſſung wenig Geiſt voraus— 
ſetzt. Dies bietet dann auch für Inſtrumentallärm, Ton— 
malerei und allerlei Spitzfindigkeit vielfache Gelegenheit 
dar, was der Vorliebe des Publieums entſpricht. 


F. 121. 
Operette. 

Unter Operette oder Singſpiel verſtehen wir das 
Luſtſpiel, welches theilweiſe Geſang aufnimt, und zwar 
da, wo Gefühle auf Ruhepuncten zur Ausſprache kom— 
men. Die Veiſchmelzung beider Künſte iſt keine innige 


und vollſtändige, ſondern der Verein ein mehr zufälliger, 
II. 40 


Bad... , R 

durch die einzelnen Momente der Handlung mehr oder 
weniger bedingt. Damit wird Don Juan nicht als Ope⸗ 
rette bezeichnet, wol aber der Deutſchen unbedachtſames 
Verfahren gerügt, mit welchem man in einer fo großar— 
tigen Darſtellung den Dialog duldet. Man könnte ein 
ſolches Gemiſch als ein Unding erachten, wäre nicht die 
Hauptaufgabe bei der Operette in Heiterkeit, Witz und 
Komik zu finden, bei welchen man ſich auch eine min- 
der regelrechte Form gefallen läßt. Der, Inhalt kann, 
dem des Luſtſpiels gleich, aus dem gewöhnlichen Um— 
gangsleben entnommen und auf Intrigue gebaut ſeyn. 
Die Charakteriſtik fällt mehr dem Dichter als dem Com— 
poniſten anheim, der nur einzelne Situationen oder Sce— 
nen behandelt, doch wird auch er Wahrheit mit Schön— 
heit zu vereinen ſtets bemüht ſeyn müſſen. Das Poeti— 
ſche muß vor einem Verſinken in's Gemeine ſichern, und 
wenn auch Erhabenheit und Größe fern liegt, kann der 
Ernſt in der Form des Rührenden und Herzlichen eine 
von einem idealen Anhauch belebte Bedeutſamkeit gewin— 
nen, ſo daß die Darſtellung nicht blos zur unterhalten— 
den Ergötzlichkeit, ſondern auch zur würdigen Erhebung 


dient. Dem wirklichen Leben zugehörig, nimt die Ope- 


rette einen volksthümlichen Charakter an und iſt daher 
ſowohl nach nationalen Begriffen zu betrachten, als auch, 
von dem Zeitgeſchmack abhängig, nur für kürzere Zeit 
gültig. Franzöſiſche Operetten zum Beiſpiel unterſcheiden 
ſich von deutſchen durch bewegliche Lebhaftigkeit und Witz, 
daher in ihnen das Wort am meiſten wirkt. Operetten 
von Hiller und Naumann erträgt unſer Publicum nicht 
mehr. Schon der relative Standpunct, welchen das Ko— 
miſche einnimt, führt dies herbei. Man hat Märchen— 
haftes, Zauberiſches, Abentheuerliches in die Form der 
Operette aufgenommen, und es kann der Zauberoper ges 
genüber, in komiſcher Auffaſſung, erfreulich wirken. In 
Behandlung des Komiſchen hat der Componiſt das zu 
beachten, was aus der allgemeinen Lehre zu wiederholen 
nicht nöthig ſcheint. Das Niedrigkomiſche, auf Bege— 


, 


benheiten des gemeinen Lebens angewendet, W 
die Operette in die Poſſe. | 

Die Grade, in welchen Geſang und geſprochepe 
Rede ſeltner oder oft wechſeln, alſo des Antheils, den 
Muſik hier findet, laſſen keine theoretiſche Beſtimmung 
zu. Oft macht die Muſik nur eine ausſtattende Zugabe 
aus, wie in Jery und Bätely von Göthe. Man hat 
5 bog nur einzelne Lieder und Arietten für hinreichend 
erachtet, wie in Hiller's Operetten, die aber den Ge⸗ 
winn mit ſich führten durch ihre Selbſtändigkeit und 

Popularität in's wirkliche Leben einzudringen. In Vau⸗ 


devilles beſitzen die Franzoſen komiſche Dramen mit eine 


gemiſchten komiſchen Liedern und Volksgeſängen, welchen 
nur ein geringerer äſthetiſcher Werth zukommen kann. 
Meiſtens treten die Lieder da ein, wo man im Stück 
zum Singen aufgefordert wird, oder Geſang im wirkli— 


chen Leben zu erſcheinen pflegt. 


8. 122. 
Melodram a. 

Melodrama nennen wir die 2 Verbindung der Juſtru⸗ 
mentalmuſik mit Deelamation eines Drama, wozu thea⸗ 
traliſch auch Mimik hinzukommt. Die Muſik ſchließt 
ſich an die ſonore und ausdrucksvolle Rede an, oder bes 
gleitet fie, ähnlich dem Recitativ. Dieſe Art der Dar— 
ſtellung (wie Brandes und Benda zuerſt ſie verſuchten) 
verdankt nicht einer Aermlichkeit ihren Urſprung, ſon— 
dern konnte nur auf einer höheren Bildungsſtufe der 
Inſtrumentalmuſik entſtehen. Das charakteriſtiſche Ele 
ment mußte vorher freie Entwickelung gewonnen haben. 
Nachdem in Frankreich und Deutſchland eine lange Zeit, 
das Melodrama allgemeines Intereſſe auf ſich gezogen 
hatte, ward es zurückgeſtellt und vernachläſſigt; ja ge— 
gen deſſen ganze äſthetiſche Exiſtenz erhoben ſich fo viele 
und abſprechende Stimmen, daß kaum ein Künſtler zu 
neuen Verſuchen ſich Berzügeben wagen möchte. Man 
hat entgegnet, im Melodrama erſcheine das Gefühl fo 
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schwach und hinfällig, daß es nicht die Reflexion über- 
flügle um unmittelbar in Geſang laut zu werden; daß 
in ihm durch die Muſik die Gemüthsbewegung nur äu— 
ßerlich fichtbar werde; daß Mannichfaltigkeit gebreche, 
indem die Muſik nur das im mündlichen Vortrage ſchon 
„Ausgeſprochene wiederhole; daß der Lauf des Gefühls 
auf eine mißfällige Weiſe unterbrochen werde; daß die 
Mufik entweder als ein zufälliger Zuſatz, oder als ein 
Ueberflüſſiges, leicht durch Mimik Erſetzbares angeſehen 
werden müſſe. In allen dieſen Urtheilen wird, mit an⸗ 
deren Zugeſtändniſſen verglichen, wenigſtens eine arge 
Inconſequenz wahrgenommen. Man geſteht der Inſtru— 
mentalbegleitung überhaupt eine verſtärkende und aus— 
führende Function zu, und duldet Bwifchen» und Nach— 
ſpiele in allen Geſängen; man geſteht ein Nebeneinander 
der geſprochenen Rede und des Geſangs in dem Sing— 
ſpiel zu; man legt der Inſtrumentalmuſik eine hohe Be— 
fähigung für Charakteriſtik bei und erfreut ſich ſogar der 
Lieder ohne Worte; man ertheilt recitativifch, alſo auch 
declamatoriſch geformtem Geſang eine gleichartige Be— 
gleitung wie dem Melodrama. Unnatürlich nennt man, 
daß eine nicht muſikaliſche Rede ſich mit einer Inſtru— 
mentaldichtung verbinde, und bedenkt nicht, wie jene 
Vereinigung der Rede mit Klang gleichfalls im Geſang 
ſtatt findet, nicht daß hier das Inſtrumentale keine ſelb⸗ 
ſtändige Dichtung ausmacht. Auch hier liegt wieder 
einmal die Wahrheit in der Mitte. Nicht kümmern 
kann uns, was Franzoſen als Melodramen benennen, 
und dabei die Muſik für die Veranſchaulichung von abens 
theuerlichen und grauſen Scenen neben Decorationen und 
Maſchinenſpiel verwenden. Dies mag als eine Abſur— 
dität gelten; wenigſtens fällt es nicht unter äſthetiſche 
Beurtheilung. Angenommen, daß immer nur ein lyri⸗ 
ſches Drama, ſey es als Monolog oder mit Hinzutritt 
mehrerer Perſonen, als poetiſche Grundlage vorausge— 
ſetzt wird, iſt in der äußeren Verbindung der Rede mit 
Muſik ein Widerſinniges nicht erkennbar, wenn der 


Dichter im Stande war eine innere Handlung durch eine j 
Reihe von Situationen hindurch zu führen, welche die 
Entwickelung einer Lebensidee in ſich tragen. Was die 
handelnden Perſonen als innere Begebniſſe ausſprechen, 
ſpiegelt ſich in Tonbildern wieder um deſto tiefer in die 
Seelen der Hörer einzudringen; ja es können die Mo⸗ 
mente tiefſter Erſchütterung und ſtiller Selbſtbeſchauung, 
wo dem Menſchen nicht möglich wird zu ſingen, durch 
die gefprochene Rede erfaßt und durch die zum Theil bes 
gleitende Muſik als die innigſten beurkundet werden. Da 
darf denn das Muſikaliſche warlich kein überflüſſiger Zus 
ſatz heißen, und wenn es auch mehr dienend zur Poeſie 
ſich geſellt, bleibt ihm immer noch hinlänglich freier 
Spielraum zu zeigen, wie weit fie in ihrer Bedeutſam⸗ 
keit reiche. Die auf eine Oper gerichteten Forderungen 
kann das Melodrama beim Mangel äußerer Handlung 
nicht erfüllen, doch aber in feinen engeren Grenzen be- 
ſtehen. Ob man einzelne Partieen geradehin in Reecita— 
tivpform einkleiden ſolle, mögen Verſuche erproben, weil. 
die dazu erforderte Kunſt des Vortrags bei unſeren Sän⸗ 
gern ſchwer zu erlangen ſcheint. Eben ſo wäre die Ver— 
bindung von geſungenen Chören in Vorſchlag zu bringen. 

Ueberhaupt aber bleibe das Melodram den Künſtlern als 
eine perfeetible Form empfohlen; ſie mögen vermeiden, 
was in zerſtückelter oder matter und geiſtloſer Darftel- 
lung bis jetzt mißfallen mußte, und mögen auf lyriſche 
Dramen anwenden, was Beethoven in ſeiner Muſik zu 
Egmont geleiſtet hat. Dieſe wird, verbunden mit Mos 
ſengeil's Dichtung, ſtets die Zuhörer tief ergreifen und 
erfreuen. Kaum iſt nöthig zu bemerken, daß in dieſer 
Aufgabe eine der ſchwierigſten für Behandlung der In— 
ſtrumentalmuſik enthalten iſt, und daß dem Componiſten 
vor Allem das Geſetz vor Augen ſchweben muß, welches 
die für Tonmalerei geſtellten Grenzen bezeichnet. 

| In ähnlicher Weiſe wurden Balladen und lyriſche 
| Gedichte in Muſik gefegt, wie der Gang nach dem Ei— 
ſenhammer von Anſelm Weber, Hero und Leander von 


| „ | 
Seidel, der erſte Ton von Maria v. Weber. Sie thei⸗ 
len mit dem Melodrama den lyriſchen Charakter. Auch 
bei ihnen hat man nur Störung des Zuſammenhangs in 
der Dichtung und Unnatürliches bemerken wollen, allein 
eine uralte Zeit beſtätigt den Gebrauch mufikaliſchkr Be⸗ 
gleitung bei epiſchen Recitationen, und keiner Verderb⸗ 
niß des Geſchmacks kann zugeſchrieben werden, was ſich 
den Beifall gebildeter Kunſtfreunde erwarb. 
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